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IMPRIMERIE  DE  PAUL  DUPONT,  RUE  DE  GRENELLE-S AINT-HONORÈ,  45. 


INTRODUCTION. 


J'entreprends  de  soumettre  au  public  une  sériô 
d'observations  sur  le  Musée  de  peinture  établi 
dans  les  salles  du  Louvre* 

Qu'il  me  soit  d'abord  permis  de  placer  ici  quel- 
ques réflexions  préliminaires  sur  la  nature  et 
l'origine  de  cette  grande  collection. 

Le  Musée  du  Louvre  est  le  sanctuaire  de  l'art* 
Les  tableaux  qui  s'y  trouvent  font  l'admiration  et 
l'envie  de  tous  les  étrangers.  Cette  réunion  de 
chefs-d'œuvre  de  toutes  les  écoles  donne  aux  ar- 
tistes et  aux  amateurs  un  bonheur  indicible.  C'est 
là  que  se  trouvent  les  modèles  accomplis  du  beau 
et  du  vrai,  les  sublimes  conceptions  des  plus 
grands  peintres  de  l'univers. 


Le  Musée  du  Louvre  est  un  trésor  national 
dont  les  richesses,  loin  de  diminuer,  doivent  s'ac- 
croître chaque  jour.  Le  Gouvernement  en  est 
responsable  vis-à-vis  de  la  nation  tout  entière. 

Il  faut  bien  se  pénétrer,  en  effet,  de  la  situation 
dans  laquelle  nous  sommes  placés  à  ce  point  de 
vue  depuis  soixante  ans.  Avant  la  révolution  de 
1789,  le  Musée  n'existait  pas.  Les  chefs-d'œuvre 
des  plus  illustres  maîtres  appartenaient  aux  rois 
de  France  et  ornaient  leurs  palais.  La  contem- 
plation de  ces  toiles  admirables  était  un  plaisir 
tout  royal. 

L'artiste  jeune  et  inconnu,  trop  pauvre  pour 
aller  en  Italie,  et  qui  voulait  cependant  fortifier, 
agrandir  ses  connaissances  premières  en  étudiant 
les  œuvres  des  grands  maîtres,  était  obligé  ou 
de  renoncer  à  ces  études,  ou  de  solliciter  la  fa- 
veur d'être  admis  dans  les  palais  et  dans  les  ré- 
sidences royales.  Les  développements  du  plus 
beau  génie  se  trouvaient  ainsi,  dans  une  certaine 
mesure,  à  la  merci  du  caprice  et  du  bon  plaisir. 

Depuis  la  révolution,  cet  état  de  choses  a  com- 
plètement changé.  Les  chefs-d'œuvre  de  la  pein- 
ture disséminés  dans  les  palais  royaux  ont  été 
réunis  par  ordre  de  la  Convention  dans  un  mo- 


nument  ouvert  a  tous  les  citoyens  (1).  Tous  oni 
pu  désormais  librement  et  chaque  jour  étudier 
et  contempler  les  œuvres  des  peintres  illustres. 
Ce  qui  n'était  qu'une  faculté  est  devenu  un  droit, 
et  la  nation  a  remplacé  les  souverains  dans  la 
propriété  de  ces  chefs-d'œuvre. 

La  conséquence  de  ce  nouvel  état  de  choses, 
c'est  que  tout  homme  vraiment  ami  de  son  pays, 
sincèrement  désireux  de  voir  durer  et  augmenter 
les  richesses  nationales,  a  droit  de  s'enquérir  de 


(1)  La  création  du  Musée  est  l'œuvre  de  la  Convention.  Cette 
assemblée  décréta  l'établissement  d'un  Musée  national  dans  la 
grande  galerie  du  Louvre  et  fixa  son  ouverture  au  10  août  1795. 
On  y  exposa  d'abord  537  tableaux  dus  au  pinceau  des  plus  grands 
maîtres.  Bientôt  les  victoires  remportées  par  nos  armées  eurent 
pour  résultat  l'accroissement  des  richesses  du  Musée.  En  l'an  vi,  on 
plaça  dans  cette  collection  un  grand  nombre  de  tableaux  conquis 
sur  l'étranger.  A  cette  époque  la  galerie,  qui  n'était  pas  encore 
terminée,  possédait  déjà  les  tableaux  de  Raphaël  et  de  Léonard  de 
Vinci  achetés  par  François  I^r  et  des  toiles  du  Poussin,  de  Lesueur, 
de  Lebrun,  de  Rubens,  de  Van-Dyck  et  deTeniers,  provenant  soit 
des  acquisitions  faites  par  Richelieu,  Mazarin,  Louis  XUI  et 
Louis  XIV,  soit  des  collections  de  divers  souverains  de  l'Europe. 
En  1814,  le  Musée  avait  atteint  son  plus  haut  degré  de  splendeur; 
à  ce  moment  on  y  comptait  1,234  tableaux,  dont  la  plupart  étaient 
des  chefs-d'œuvre.  C'était  une  des  collections  les  plus  riches  et  les 
plus  variées  qu'il  fût  possible  de  voir.  Mais  à  la  suite  des  revers 
de  nos  armées  nous  perdîmes  des  merveilles  artistiques.  On  sait  en 
effet  qu'en  1815  les  commissaires  des  souverains  alliés  enlevèrent 
du  Musée  une  grande  partie  des  admirables  tableaux  qu'il  contenait. 


letat  des  grandes  eoliectioiis  publiques,  et  spé- 
cialement du  Musée  de  peinture. 

Guidé  par  ces  sentiments,  j'use  de  ce  droit  et 
je  soumets  au  public  le  résultat  de  mes  études 
sur  le  Musée  du  Louvre. 

Je  vais  examiner  d'abord  ce  qui  s'y  est  fait  de- 
puis trois  ans. 


EXAMEN 


OU  MUSÉE  DU  LOUVRE. 


CHAPITRE  PREMIER. 


LE  MUSÉE  DEPUIS  1848. 

A  dater  du  24  février  1848,  une  ère  nouvelle  s'est 
ouverte  pour  le  Musée  du  Louvre. 

Changements  radicaux,  démolitions,  reconstructions, 
embellissements,  tout  cela  s'est  rapidement  succédé 
dans  ces  galeries  jusqu'alors  si  paisibles. 

Peu  de  temps  après  la  Révolution  de  Février,  un  re- 
maniement gigantesque  y  a  été  subitement  opéré.  Les 
tableaux,  immobiles  depuis  trente  ans  à  leur  place  con- 
sacrée, ont  été  tout  à  coup  décrochés,  descendus  et 
placés  dans  un  ordre  nouveau.  A  quoi  devait  aboutir 
toute  cette  agitation  ?  à  ce  résultat  unique  :  placer  côte 
à  côte  les  tableaux  d'un  même  maître.  C'est  une  me 
sure  pareille  à  celle  qui  consisterait  A  placer  dans  un 
office  les  porcelaines  avec  les  porcelaines  et  les  cris- 
taux avec  les  cristaux.  C'est  une  pensée  digne  d'une 
bonne  ménagère  ;  mais  dans  le  domaine  de  l'art  et  de 
la  science  conçoit-on  un  pareil  enfantillage  ? 


—  s  — 

Il  n'a  manqué  à  celte  idée  puérile  qu'une  cliose, 
pour  devenir  une  idée  sérieuse. 

Il  aurait  fallu  que  les  toiles  d'un  même  maître,  ainsi 
réunies,  fussent  classées  dans  un  ordre  méthodique,  en 
groupes  distincts,  avec  indications,  par  renvois  au  li- 
vret, des  première,  deuxième  et  troisième  époque  du 
maître,  suivant  les  phases  et  les  transformations  que 
subirent  sa  manière  et  son  style,  sous  l'influence,  ou 
des  artistes  dont  il  s'inspira  successivement,  ou  du 
développement  de  sa  propre  pensée,  s'il  avait  un  génie 
créateur. 

Alors  l'étude  historique  et  pratique  de  la  peinture 
serait  devenue  plus  facile  aux  artistes  et  aux  amateurs; 
alors  on  aurait  compris  l'administration  qui,  pour  at- 
teindre un  résultat  si  utile,  se  serait  résignée  à  effec* 
tuer  des  mutations  et  des  transports,  toujours  préjudi- 
ciables aux  toiles  d'une  grande  dimension  et  d'une  date 
reculée  comme  celles  qui  décorent  les  murailles  du 
Louvre  (1).  Malheureusement  rien  de  vraiment  utile 
n'est  résulté  de  tant  de  changements;  tout  au  contraire. 

Afin  de  donner  une  idée  du  discernement  qui  avait 
présidé  au  classement  nouveau  des  toiles,  citons  un 
exemple. 

Le  salon  carré  renfermait  des  échantillons  des  plus 
grands  maîtres,  classés  avec  ce  goût  que  Ton  trouve  à 
l'hôtel  des  ventes  :  on  en  jugera  par  ce  seul  fait, 

A  côté  de  VAntiope  du  Corrége  on  avait  placé  des 
compositions  de  l'école  vénitienne  et  de  l'école  ro- 


(1)  Certains  tableaux  d'une  grande  valeur  ont  vieilli  de  cent  ans 
^ràce  à  ce  remaniement  dang'ereux  et  stérile. 
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maine,  ouvrages  peints  sur  fonds  rouges,  dévorés  dans 
les  tons  bruns  aux  parties  peu  empâtées  ou  dans  les 
glacis.  Ces  tableaux  assombris  par  le  temps  qui  leur  a 
malheureusement  enlevé  une  partie  de  leurs  qualités  ad- 
mirables, encadraient  YAntiope,  tableau  éminemment 
blond.  On  ne  s'y  serait  pas  pris  autrement,  si  Ton  avait 
eu  rintention  formelle  de  détruire  l'un  par  l'autre  l'effet 
de  ces  chefs-d'œuvre,  en  rendant  terne  et  gris,  grâce 
au  contact  avec  des  tableaux  bruns,  un  coloris  tendre 
et  vaporeux,  et  en  faisant  paraître  noires,  à  côté  d'un 
tableau  lumineux,  des  toiles  déjà  sombres. 

Cet  exemple  suffit  pour  faire  comprendre  ce  que  le 
Musée  avait  pu  gagner  aux  nouveaux  classements. 

A  ce  premier  remaniement  ont  succédé  des  construc- 
tions et  des  réparations  devenues  indispensables  par 
suite  de  l'état  de  dépérissement  dans  lequel  avait  été 
laissée  depuis  longtemps  la  galerie  d'Apollon.  Elle  a 
été  enfin  débarrassée  des  échafaudages  qui  l'encom- 
braient depuis  plus  de  trente  ans.  On  a  rétabli  ainsi 
une  communication  directe  et  de  plein-pied  entre  les 
différentes  galeries  et  le  salon  carré  qui  lui  même  a 
été  remis  à  neuf  et  richement  décoré.  C'est  à  mer- 
veille. 

On  ne  peut  qu'admirer  les  sculptures,  les  arabes- 
ques, les  dorures  qui  ont  été  prodiguées  dans  le  salon 
carré  et  dans  la  salle  des  sept  cheminées. 

On  aurait  pu  craindre  que  les  dorures  ne  nuisissent 
à  l'effet  des  tableaux  ;  mais,  grâce  à  la  distance  consi- 
dérable que  l'on  a  laissée  entre  ceux-ci  et  les  plafonds, 
ces  décorations  si  riches  jettent  sur  les  toiles  un  nouvel 
éclat  sans  que  l'œil  ait  aucunement  à  en  souffrir. 
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On  n'est  pas  habitué  en  France  à  voir  isoler  ainsi  les 
tableaux.  Ce  n'est  pourtant  pas  une  chose  nouvelle,  car 
c'est  la  méthode  pratiquée  dans  certains  musées  d'Italie 
et  même  dans  un  grand  nombre  de  galeries  particu- 
lières. Mais  ce  qui  ne  se  voit  peut-être  qu'au  Musée  du 
Louvre,  c'est  la  façon  étrange  dont  on  y  classe  les  ta- 
bleaux. Je  vais  eu  citer  quelques  exemples  saisissants. 
Qu'il  me  soit  permis  d'abord  de  signaler  un  fait. 

On  a  jugé  à  propos  de  fermer  la  porte  du  Musée  qui 
donne  sur  le  grand  escalier.  De  cette  façon,  les  visi- 
teurs, au  lieu  de  continuer  à  gravir  cet  escalier  en 
droite  ligne,  sont  obligés  de  tourner  à  gauche,  sans 
trop  deviner  où  ils  vont. 

Je  sais  bien  qu'en  condamnant  la  grande  porte,  on  a 
voulu  forcer  les  curieux  à  traverser  la  galerie  restaurée 
d'Apollon.  Si  la  suppression  de  l'entrée  directe  n'avait 
pas  d'autres  inconvénients,  je  ne  m'en  plaindrais  pas. 
Mais  ce  dont  je  me  plains,  c'est  qu'on  ait  fait  de  la 
première  pièce  qui  ouvrait  autrefois  sur  le  grand  esca- 
lier, une  salle  d'orfèvrerie. 

L'administration  de  la  Liste  civile  y  avait  mis  les  œu- 
vres des  peintres  primitifs.  C'était  leur  place  véritable. 
On  les  trouvait  à  l'entrée  du  Musée,  comme  dans  l'his- 
toire on  les  trouve  au  début  de  la  peinture. 

Cette  salle  d'un  aspect  sombre  et  froid  convenait 
d'ailleurs  merveilleusement  au  caractère  ascétique  de 
ces  compositions.  L'observateur  étudiait  avec  curio- 
sité dans  ces  œuvres  naïves  les  premiers  efforts  d'un 
art  se  dégageant  de  ses  entraves.  C'était  un  travail 
plein  d'intérêt  que  de  suivre  de  toile  en  toile  les  pro- 
grès manifestes  du  dessin,  de  la  couleur  et  de  la  pers- 
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pective.  On  assistait  à  la  naissance  de  la  peinture,  à  ce 
qu'on  pourrait  appeler  ses  bégaiements  et  à  ses  tenta- 
tives pour  rendre  ses  pensées  dans  un  langage  devenu 
de  jour  en  jour  plus  clair,  plus  pur  et  plus  correct. 

Lorsqu' ensuite  on  pénétrait  dans  le  salon  carré,  et 
qu'on  se  trouvait  en  présence  des  chefs-d'œuvre  de 
Léonard  et  du  Corrége,  de  Raphaël  et  du  Titien,  l'ad- 
miration pour  ces  compositions  sublimes  s'augmentait 
du  souvenir  même  des  œuvres  imparfaites  qu'on  venait 
de  contempler,  et  du  sentiment  des  progrès  immenses 
que  ces  maîtres  illustres  avaient  fait  faire  à  la  peinture. 

Aujourd'hui  c'est  tout  le  contraire.  On  pénètre  de 
prime-abord  dans  la  tribune  où  brillent  les  chefs- 
d'œuvre.  On  se  trouve  du  premier  coup,  face  à  face 
avec  Corrége,  Raphaël,  Titien  et  tous  les  maîtres  im- 
mortels. Puis,  quand  les  yeux  ravis  se  sont  longue- 
ment rassasiés  du  spectacle  de  toutes  les  perfections, 
on  fait  un  pas,  et  soudain  la  scène  change.  Par  un 
triste  retour  des  choses  d'ici-bas,  on  aperçoit  les  œuvres 
des  peintres  primitifs. 

Il  faut  l'avouer,  au  moment  où  l'on  vient  de  savourer 
la  poésie  dans  son  essence,  la  grâce  dans  son  charme, 
le  dessin  dans  sa  force  et  la  couleur  dans  sa  magie,  on 
trouve  que  la  naïveté,  la  simpUcité,  la  maladresse  des 
primitifs  ressemblent  singulièrement  à  la  grossièreté  et 
même  à  la  barbarie. 

En  donnant  aux  œuvres  qui  datent  des  premiers 
temps  de  la  peinture  une  place  si  peu  convenable,  on 
leur  a  fait  involontairement  un  tort  immense. 

Le  spectateur,  rendu  difficile  et  exigeant  par  les 
chefs-d'œuvre  qu'il  vient  de  contempler  dans  le  salon 
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carré,  ne  voit  plus  que  les  défauts  des  maîtres  primi- 
tifs. 

L'impression  désagréable,  née  d'un  contraste  cho- 
quant,  serait  facilement  évitée  si  Ton  exposait  dans  la 
salle  actuellement  consacrée  à  l'orfèvrerie  les  œuvres 
des  maîtres  des  xiii®,  xiv®  et  xv®  siècles. 

Là  est  leur  place  rationnelle.  Ce  n'est  pas  immédia- 
tement après  avoir  vu  Raphaël  qu'on  peut  admirer 
Giotto,  c'est  avant. 

Le  classement  désastreux  dont  je  viens  de  parler 
n'est  pas  le  seul  que  l'on  puisse  remarquer  au  Musée. 
Je  vais  en  citer  un  autre,  qui  concerne  précisément  un 
maître  primitif. 

On  a  placé  dans  le  salon  carré,  au  milieu  de  tous  les 
échantillons  des  maîtres  célèbres,  une  grande  compo- 
sition d'Angelico  de  Fiésole.  Peut-être  aurait-il  mieux 
valu  ne  pas  lui  accorder  la  faveur  périlleuse  de  figurer 
dans  ce  salon  d'honneur,  et  ne  pas  l'exposer  à  de  dan- 
gereuses comparaisons;  mais  au  moins  fallait-il  la 
placer  dans  un  milieu  favorable  et  ne  pas  la  tuer  par  le 
contraste. 

Cependant  on  a  trouvé  moyen  de  renouveler  la  faute 
précédemment  commise  pour  VAntiope  du  Corrége. 

Le  tableau  de  Fiésole  est  d'une  tendresse  de  tons  et 
d'une  pâleur  charmantes.  Tout  y  est  blanc,  rose  et  azui'. 
Eh  bien  !  le  croirait-on  ?  cette  œuvre  délicate  et  vapo- 
reuse a  été  entourée  de  tableaux  presque  noirs  qui  la 
font  paraître  terne,  incolore  et  fade  ! 

Comment  aurait-il  été  possible  d'éviter  ce  regrettable 
résultat  ?  C'est  ce  que  je  vais  rapidement  examiner. 


D'abord,  je  crois  devoir  faire  une  observation  géné- 
rale sur  le  salon  carré. 

On  a  voulu  le  décorer  des  échantillons  les  plus  re- 
marquables des  grands  maîtres.  Or,  quelques-uns  de 
ceux  qu'on  a  choisis,  manquent  des  conditions  de  supé- 
riorité nécessaires  pour  atteindre  un  tel  but.  Mais  ce 
qui  manque  surtout,  c'est  une  sage  ordonnance  dans  le 
classement  des  tableaux. 

Je  sais  qu'il  est  difficile  de  placer  dans  un  espace 
restreint  les  tableaux  des  écoles  les  plus  diverses,  sans 
que  de  leur  rapprochement  forcé  ne  naissent  des  dis- 
parates. Mais  on  peut,  au  moins,  s'efforcer  de  les  rendre 
aussi  peu  choquantes  que  possible.  Quant  à  moi,  voici, 
même  en  prenant  les  tableaux  choisis  par  le  Musée, 
comment  j'aurais  conçu  leur  placement  dans  le  salon 
carré. 

Les  deux  grands  côtés  du  salon  et  les  angles  auraient 
été  consacrés  à  l'exposition  des  tableaux  de  l'école  ita- 
lienne. Il  aurait  fallu  s'attacher,  bien  entendu,  à  établir 
l'harmonie  parmi  ces  échantillons. 

Au  milieu  d'un  des  petits  côtés  du  salon  (parexemple, 
près  de  l'entrée  de  la  galerie  d'Apollon),  auraient  été 
disposés  les  chefs-d'œuvre  de  Técole  flamande. 

A  droite  et  à  gauche  de  ces  tableaux,  près  des  pans 
coupés,  on  aurait  mis  }es  quelques  beaux  tableaux  es- 
pagnols qui  restent  au'  Musée. 

Sur  l'autre  petit  côté  du  salon  carré,  près  de  la 
grande  galerie,  au  milieu  de  la  muraille  auraient  été 
placés  les  maîtres  primitifs,  qu'il  a  plu  à  l'Administra- 
tion d'introduire  dans  ce  congrès  de  toutes  les  écoles. 
Autour  de  ces  primitifs,  et  notamment  du  tableau  de 


—  14  — 

Fiésole,  seraient  venus  se  grouper  les  maîtres  français, 
dont  les  couleurs  sont  les  plus  douces  et  les  plus 
calmes,  par  exemple,  Lesueur  et  Poussin  ,  Jouvenet  et 
les  autres  auraient  complété  la  décoration  de  ce  qua- 
trième côté  du  salon  carré. 

On  remarquera  que,  pour  tracer  ce  plan,  j'entre  dans 
la  pensée  même  du  Musée. 

Je  procède  avec  les  éléments  qu'il  lui  a  plu  de  choisir 
pour  composer  cette  tribune,  analogue  à  celle  de  Flo- 
rence, Mais  je  ne  crois  pas  que  les  choix  opérés  par  le 
Musée  soient  le  dernier  mot  sur  cette  question. 

En  ce  qui  concerne  spécialement  Fœuvre  du  Fiésole, 
je  déclare  qu'elle  n'aurait  pas  dû  être  admise  dans  le 
salon  carré,  parce  qu'il  ne  s'y  trouve  pas  un  seul  tableau 
qui  puisse  être  placé  en  contact  avec  elle  sans  lui  porter 
préjudice. 

Les  observations  qui  précèdent  ne  sont  pas  les  seules 
que  doive  suggérer  Fétat  actuel  du  Musée  du  Louvre. 
II  en  est  d'autres,  relatives  à  un  ordre  de  faits  plus  re- 
grettables encore,  qui  doivent  être  présentées  au  lec- 
teur. Mais  avant  de  les  formuler,  une  remarque  est 
nécessaire. 

Il  est  incontestable  qu'un  musée  est  une  collection  faite 
pour  servir  tout  à  la  fois  à  l'histoire  de  l'art  et  à  l'étude 
de  ses  procédés.  C'est  là  une  vérité  tout  à  fait  élémentaire. 
Or,  l'histoire  ne  peut  reposer  que  sur  des  données  pré- 
cises et  irréfragables.  Quelle  autorité  pourrait  avoir  un 
historien  qui  se  tromperait  sans  cesse  sur  les  noms  ou 
qui,  ne  sachant  à  quel  personnage  attribuer  tel  ou  tel 
fait  historique,  passerait  les  noms  sous  silence,  de  peur 
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de  se  tromper  ?  Evidemment  une  pareille  façon  d'écrire 
serait  la  négation  de  l'histoire. 

Eh  bien  !  c'est  un  peu  la  méthode  que  Ton  suit  au  Musée. 
On  y  attribue  à  certains  maîtres  des  tableaux  qu'ils  n'ont 
jamais  peints;  on  y  expose,  sans  oser  indiquer  les  noms 
des  peintres,  des  tableaux  dont  les  auteurs  peuvent 
facilement  être  connus  ;  enfin  on  place  sur  les  cadres 
des  attributions  que  le  livret  lui-même  se  charge  de 
combattre. 

L'amateur  qui,  désireux  de  faire  son  éducation  artis- 
tique, parcourt  pour  la  première  fois  les  galeries  du 
Louvre,  éprouve  des  impressions  bien  singulières. 

Prenons  un  exemple  au  hasard. 

Supposons  qu'il  s'arrête,  dans  le  salon  carré,  devant 
le  tableau  qui  porte  le  n^  293  et  qui  représente  la  Vierge, 
l'enfant  Jésus  et  Sainte- Anne;  ses  yeux  sont  tout  aussi- 
tôt frappés  par  l'inscription  placée  sur  le  cadre.  Il  y 
voit  ces  mots  :  Léonard  de  Vinci, 

Saisi  d'un  sentiment  d'ardente  curiosité  à  l'aspect 
d'une  œuvre  capitale  de  ce  maître,  il  cherche  à  se  ren- 
dre compte  des  procédés  qu'il  employait;  il  étudie  mi- 
nutieusement son  dessin,  son  modelé,  son  coloris,  et  se 
retire  avec  la  conviction  d'avoir  fait  ce  profitable  travail 
qui  consiste  à  chercher  le  secret  de  la  manière  des 
grands  artistes  en  analysant  leurs  œuvres  originales. 
Mais,  si  par  hasard  il  se  reporte  au  hvret,  il  y  fait  une 
triste  découverte.  11  s'aperçoit,  en  effet,  qu'il  a  eu  tort^ 
de  croire,  sur  la  foi  de  l'inscription  mise  au  rebord  du 
cadre,  que  le  n°  293  fût  un  tableau  de  Léonard  de 
Vinci. 

Le  livret  lui  annonce,  au  contraire,  «  que  Fauthenti- 
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«  cité  de  ce  tableau  a  été  vivement  contestée  par  des 
«  critiques  distingués  qui,  tout  en  admirant  cette  su- 
«  perbe  peinture,  ont  cherché  à  démontrer,  par  des 
«  confrontations  de  dates  et  des  rapprochements,  qu'elle 
«  ne  pouvait  être  de  Léonard.  »  Le  livret  ajoute  :  «  Tri- 
ce  chet  du  Fresne,  le  premier  éditeur  des  œuvres  de 
«  Léonard,  en  1657,  puis  Filibien,  Mariette,  Lépicié  at- 
«  tribuèrent  cette  peinture  à  Léonard. 

«  Plus  tard,  Landon,  MM.  Laurent  et  Robillard,  édi- 
«  teurs  du  Musée  français,  conçurent  des  doutes  sur 
«  la  vérité  de  cette  attribution  et  pensèrent  que  ce  ta- 
«  bleau  pouvait  bien  être  de  Bernardino  Luini.  M,  Waa- 
«  gen  le  regarde  comme  l'œuvre  d'un  élève  de  Vinci. 

«  M.  l'abbé  Aimé  Guillon,  qui  a  écrit  un  ouvrage  sur 
«  plusieurs  répétitions  de  ce  tableau ,  croit  qu'il  a  été 
«  peint  par  Salaï  ou  par  B.  Luino,  sous  les  yeux  de  Léo- 
ce  nard,  et  que  même  il  a  pu  être  retouché  par  lui.  Enfin, 
«  M.  Passavant  ne  voit  dans  cette  peinture  que  le  pin- 
ce ceau  du  maître,  et  un  grand  nombre  de  connaisseurs 
«  partagent  sa  conviction  (1).  » 

Sans  m'expliquer  maintenant  sur  cette  question  d'at- 
tribution. Je  demande  s'il  est  possible  d'imaginer  une 
stupéfaction  plus  grande  et  une  perplexité  plus  étranges 
que  celles  de  notre  amateur. 

Le  Musée  lui  dit,  au  moyen  de  l'inscription  placée 
sur  le  cadre  :  Le  tableau  est  de  Léonard  de  Vinci.  L'a- 
•mateur,  plein  de  confiance  dans  cette  déclaration  offi- 
cielle, étudie  cette  œuvre  et  cherche  à  se  pénétrer  de  ce 


(1)  Notice  des  tableaux  exposés  au  Musée  national  du  Louvre. 
1849,       partie,  pages  105  et  106. 
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qui  constitue  la  manière  de  ce  grand  maître.  Mais  sou- 
dain le  Musée  lui  dit  (au  moyen  du  livret,  cétte  fois)  : 
Ne  croyez  pas  un  mot  de  ce  qu'affirme  le  cadre  ;  rien 
ne  prouve  que  ce  tableau  soit  de  Léonard.  Les  uns  l'at- 
tribuent à  ce  peintre,  les  autres  à  Luini,  d'autres  enfin 
à  Salaï.  Moi,  Musée,  je  n'ai  pas  d'opinion  ;  je  ne  sais 
pas  de  qui  il  est. 

Tel  est,  en  effet,  le  sens  de  la  note  insérée  au  livret. 
Mais,  pourrait  répondre  le  curieux  désappointé,  si  vous 
n'avez  pas  d'opinion,  pourquoi  mettez-vous  le  nom  de 
Léonard  de  Vinci  sur  le  cadre?  Vous  jetez  dans  l'erreur 
ceux  qui  n'achètent  pas  le  livret,  et  le  nombre  en  est 
grand.  Se  fiant  à  l'inscription  du  cadre,  ils  considèrent, 
ce  tableau  comme  une  œuvre  de  Léonard,  tandis  que 
vous  révélez  à  ceux  qui  peuvent  faire  la  dépense  de 
votre  livret,  l'incertitude  où  vous  êtes  sur  le  nom  véri- 
table du  peintre. 

A  une  pareille  interpellation,  je  ne  sais  pas  trop  ce 
que  le  Musée  pourrait  répondre.  Notons  en  passant 
qu'elle  pourrait  se  renouveler  bien  des  fois,  car  il  y  a 
au  Louvre  un  très-grand  nombre  de  tableaux  qui  por- 
tent sur  leur  cadre  le  nom  d'un  maître  célèbre,  et  qui, 
dans  la  Notice,  sont  présentés  comme  des  tableaux  très- 
contestés. 

Quant  à  moi,  je  pense  qu'en  employant  une  telle  mé- 
thode, le  Musée  oublie  complètement  sa  mission.  Évi- 
demment il  doit  l'enseignement  à  la  foule.  Il  doit  dire  : 
Tel  tableau  est  de  tel  maître.  Il  doit  inscrire  un  nom 
sur  chaque  cadre  et  mettre  sa  Notice  d'accord  avec  cette 
inscription. 

Son  devoir  est  de  se  former  et  d'émettre  nettement 
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un  avis.  Le  doute  et  l'abstention  ne  peuvent  pâs  être 
dans  son  rôle.  Il  ne  peut  pas  se  borner  à  rédiger  une 
notice  (pleine  d'ailleurs  de  recherches  savantes  et  de 
renseignements  instructifs),  à  résumer  les  opinions  di- 
verses et  à  les  mettre  en  présence  sans  se  prononcer. 
C'est  pourtant  ce  qu'il  fait.  Il  va  plus  loin  encore,  car, 
pour  dissiper  ses  doutes  et  affermir  ses  convictions,  il 
sollicite  les  appréciations  des  artistes  et  des  amateurs, 
c'est-à-dire  de  ceux  qu'il  a  mission  d'éclairer  et  d'in- 
struire. 

Cela  fait  penser  à  im  professeur  qui  du  haut  de  sa 
chaire  dirait  à  ses  élèves  :  «  Quand  vous  m'aurez  appris 
«  ce  que  je  dois  penser,  je  vous  donnerai  mon  opinion  ; 
«  instruisez-moi,  je  vous  enseignerai.  » 

Le  Musée  ferait  tout  aussi  bien  d'exposer  les  tableaux 
sans  inscrire  aucun  nom  sur  les  cadres,  et  de  renvoyer 
au  livret  par  des  numéros.  De  cette  façon,  on  en  serait 
quitte  pour  contempler  des  œuvres  anonymes,  et  l'on 
pourrait,  en  consultant  la  notice,  se  rassasier  de  doutes 
et  d'opinions  contradictoires. 

L'Administration  n'ose  pas  en  venir  là  ;  mais  ce  ré- 
sultat pourra  bien  se  réaliser,  car  très-fréquemment  on 
couvre  de  traverses  les  noms  placés  sur  les  cadres.  La 
plupart  du  temps  ces  radiations  sont  des  erreurs;  je  le 
démontrerai  plus  tard. 

Quant  à  présent,  il  est  certain  que  fort  souvent  le 
Musée  paraît  ne  pas  savoir  si  certains  tableaux  sont 
d'un  grand  artiste  ou  d'un  peintre  secondaire.  Grâce  à 
cette  incertitude  inconcevable,  la  collection  du  Louvre 
tend  à  devenir  une  immense  énigme  et  perdra  promp- 
tement  toute  son  importance  comme  Musée  historique. 
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îl  est  évident  que  bientôt  ces  erreurs  et  ces  doutes  ne 
permettront  plus  d'étudier  au  Louvre,  avec  quelque 
confiance,  ce  que  j'appellerai  l'histoire  de  la  peinture 
par  les  chefs-d'œuvre  de  l'art. 

Tout  en  déplorant  avec  amertume  un  si  triste  résultat, 
on  pourrait  peut-être  s'en  consoler,  si  l'on  avait  la  cer- 
titude que  l'étude  des  procédés  des  grands  artistes  y  est 
encore  et  y  sera  toujours  possible.  Mais,  sur  ce  point, 
il  est  permis  de  concevoir  les  doutes  les  plus  sérieux. 

En  effet,  grâce  à  certains  nettoyages^  il  y  a  des  ta- 
bleaux qui  ne  sont  plus  que  l'ombre  d'eux-mêmes. 

Un  pareil  état  de  choses  m'a  paru  devoir  être  signalé 
à  tous  ceux  qui  ont  quelque  souci  des  destinées  du 
Musée  de  peinture.  J'ai  osé  croire,  en  outre,  que  des 
observations  présentées  avec  simplicité  et  brièveté  au- 
raient peut-être  pour  effet  de  redresser  bien  des  erreurs 
et  de  dissiper  bien  des  doutes.  Ces  observations  feront 
l'objet  des  chapitres  suivants. 

J'essaierai  d'abord  de  rectifier  quelques  attributions 
consacrées  par  Terreur  et  par  l'indifférence.  J'indique- 
rai ensuite,  dans  la  mesure  de  mes  forces,  les  peintres 
auxquels  doivent  être  attribués  certains  tableaux  expo- 
sés sans  aucune  indication  d'auteurs,  et  portant  pour 
tout  renseignement  :  Ecole  d'Italie,  Ecole  française. 

J'ai  aussi  le  désir  de  m' expliquer  en  peu  de  mots 
sur  les  nettoyages  de  certains  tableaux  et  sur  les  acqui- 
sitions nouvelles. 

Enfin,  je  consacrerai  la  fin  de  cet  ouvrage  à  l'exa- 
men des  questions  qui  se  rattachent  à  l'art  d'expertiser 
et  d'apprécier  les  tableaux. 

Telle  est  l'indication  sommaire  de  la  tâche  qui  me 
reste  à  remplir. 


CHAPITRE  IL 


RECTIFICATION  DES  ATTRIBUTIONS  INEXACTES 

ET  INDICATION  DES  NOMS  D'AUTEURS. 

Dans  la  partie  de  cet  écrit  consacrée  tant  à  la  rec- 
tification des  attributions  inexactes,  qu'à  l'indication 
des  noms  d'auteurs,  pour  les  tableaux  exposés  sans 
attributions ,  je  vais  suivre  l'ordre  dans  lequel  les 
tableaux  se  trouvent  placés  au  Musée. 

Pour  plus  de  clarté,  je  diviserai  ce  chapitre  en  trois 
sections.  La  première  sera  consacrée  à  l'examen  des 
tableaux  placés  dans  le  salon  carré  et  dans  la  grande 
galerie.  La  seconde  section  comprendra  les  tableaux 
placés  dans  les  galeries  de  l'école  française.  Enfin,  je 
m'occuperai,  dans  la  troisième  section,  des  tableaux 
exposés  dans  les  salles  de  l'ancienne  galerie  espagnole. 


SECTION  PREMIÈRE. 


liafioAi  ea£»£*é  et  grande  gaïerie* 


Salon  carré.  — N°  228.  —  Giorgion. 

Dans  le  salon  carré  on  a  exposé,  sous  le  n°  228,  un 
tableau  désigné  au  livret  sous  le  nom  de  concert  cham- 
pêtre. 
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Ce  magnifique  tableau  qui,  placé  entre  un  Titien  et 
un  Corrége,  se  soutient  admirablement,  est  attribué 
par  le  livret  au  Giorgion.  M.  Waagen  l'attribue  à  Palma 
le  vieux. 

Or,  on  ne  retrouve  nulle  part  dans  ce  tableau  le  faire 
de  ces  deux  maîtres.  Giorgion  empâtait  et  fondait  infi- 
niment plus  ses  tableaux  de  chevalet.  Pour  se  con- 
vaincre de  cette  vérité,  il  suffit  de  regarder  le  tableau 
de  ce  peintre  catalogué  sous  le  n°  227  et  indiqué  sous 
le  nom  à'Ex-Voto. 

Cette  composition  n'a  évidemment  aucune  analogie 
ni  dans  les  carnations,  ni  dans  le  paysage,  avec  le 
Concert  champêtre. 

Que  si  l'on  examine  dans  la  grande  galerie  l'esquisse 
du  Giorgion,  connue  sous  le  nom  d'Histoire  de  la  vie 
humaine,  on  y  retrouvera,  soit  dans  les  figures,  soit 
dans  les  fonds ,  les  mêmes  empâtements  que  dans 
YEx'Voto.  On  y  remarquera ,  en  outre,  une  vigueur  de 
touche  et  de  tons  qu'aucun  autre  Vénitien  n'a  possédée 
dans  cette  gamme. 

Quant  à  Palma  le  vieux,  il  ne  peut  être  l'auteur  du 
Concert  champêtre.  Ce  peintre  est  plus  arrêté  dans 
ses  contours,  plus  sec  dans  son  exécution.  Son  paysage 
est  faux  de  tons,  le  vert  cru  y  domine;  ses  expressions 
sont  plus  prétentieuses,  moins  vraies  et  moins  dignes. 

Le  Concert  champêtre  est  du  Schiavone  (Andréa 
Medola),  peintre  qui  fut  employé  par  Titien  dans  ses 
propres  ouvrages.  Schiavone  était  un  artiste  d'un  ta- 
lent facile,  dont  le  faire,  surtout  dans  le  paysage,  se 
rapproche  plus  qu'aucun  autre  de  celui  du  Titien. 
J'indique,  comme  justification  de  l'attribution  du  Con~ 


—  2^2  — 

cert  champêtre  au  Scliiavone,  le  seul  écliantillon  de  ce 
maître  que  possède  le  Musée,  tableau  portant  le  n°46i, 
Biistede  saint  Jean-Baptiste, wéYÎidihle;  chef-d'œuvre.  Ce 
petit  échantillon  est  plus  fait  que  le  Concert  champêtre, 
mais  on  y  retrouve  la  même  touche  et  la  même  harmonie. 

Je  connais  depuis  longtemps  des  compositions  avec 
paysages  de  ce  maître  ;  je  les  ai  longuement  étudiées, 
et  j'ai  pu  acquérir  ainsi  la  conviction  profonde  que  le 
Concert  champêtre  est  sorti  du  pinceau  du  Schiavone. 


Salon  carré.  —  Van-Dyck.  —  Portrait  de  Jean 
Bichardot. 

Le  portrait  "de  Jean  Richardot  et  de  son  fils  est  au- 
jourd'hui placé  dans  le  salon  carré.  Le  Musée  attribue 
cette  peinture  à  Van-Dyck ,  et  en  conséquence  le  nom 
de  ce  maître  a  été  inscrit  sur  le  cadre.  Or,  cette  attri- 
bution est  complètement  inexacte.  En  effet,  ce  tableau 
n'est  pas  de  Van-Dyck;  il  est  l'ouvrage  de  Rubens* 

J'admets,  si  l'on  veut,  que  certaines  parties  de  cette 
composition  offrent  de  l'analogie  avec  la  manière  de 
Van-Dyck  ;  ce  qu'il  y  a  d'incontestable,  c'est  que  ce 
tableau  renferme  des  détails  caractéristiques  qui,  pour 
tout  œil  exercé,  sont  la  signature  même  de  Rubens» 
Qu'on  examine,  par  exemple,  le  paysage  placé  dans  le 
portrait  de  Jean  Richardot,  et  qu'on  me  dise  si  jamais 
Van-Dyck  a  rien  fait  de  pareil.  Que  si,  en  outre,  on  se 
reporte  à  la  Kermesse  peinte  par  Rubens,  on  y  retrou- 
vera partout,  non-seulement  le  paysage,  mais  la  touche, 
le  faire  et  l'harmonie  du  portrait     Jean  Bichardot. 


Enfin,  les  bruns  du  costume  de  ce  portrait  sont  peints 
du  même  ton  et  traités  de  la  même  manière  que  ceux 
qui  se  trouvent  dans  le  Portrait  de  femme,  ouvrage  de 
Rubens,  placé  dans  la  grande  galerie  sous  le  n^  717. 

Voilà  les  signes  manifestes,  éclatants,  qui  révèlent , 
dès  le  premier  coup  d'œil,  les  traces  du  pinceau  de 
Rubens  dans  le  portrait  de  Jean  Richardot.  Mais  il  y  a 
d'autres  détails,  moins  apparents  peut-être,  mais  tout 
aussi  significatifs,  et  qui,  découverts  dans  ce  portrait 
par  quiconque  a  étudié  avec  soin  Rubens  et  Van-Dyck, 
ne  permettent  pas  d'attribuer  à  ce  dernier  le  portrait 
de  Richardot  dont  le  musée  le  gratifie. 

C'est  qu'en  effet,  s'il  y  a  quelques  analogies  entre 
Rubens  et  Van-Dyck,  son  élève,  il  y  a  cependant  entre 
eux  des  différences  capitales.  Van-Dyck,  lorsqu'il  pei- 
gnait dans  la  manière  italienne  ou  du  Titien,  empâtait 
ses  toiles  beaucoup  plus  que  Rubens,  et  fondait  ses 
carnations  infiniment  plus  que  son  maître.  Quand  il 
peignait  dans  une  manière  intermédiaire,  semi-fla- 
mande et  semi-italienne,  il  ne  couvrait  pas  beaucoup 
plus  sa  toile  que  Rubens  ;  mais  il  ne  traitait  pas  le  co- 
loris de  la  même  façon.  Dans  les  carnations,  Van-Dyck 
était  plus  cru  de  ton.  Les  bouches,  les  narines,  les 
paupières,  les  mains,  sorties  de  son  pinceau  sont  d'un 
rose  un  peu  carminé,  un  peu  trop  vif,  un  peu  trop  dur. 
On  n'y  trouve  pas  cette  touche  libre  et  fière,  cet  éclat 
admirable,  qui  se  remarquent  dans  les  peintures  de 
Rubens.  Ce  dernier  donnait  aux  lèvres  de  ses  person- 
nages une  fraîcheur  et  un  incarnat  dont  il  avait  seul 
le  secret  et  qui  ne  se  rencontrent  pas  dans  les  compo- 
sitions de  Van-Dyck. 
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Riibens  possédait  une  touche  pleine  de  fougue  et 
d'esprit.  Posant  ses  couleurs  avec  justesse,  il  évitait 
de  trop  les  fondre,  de  peur  d'en  éteindre  Téclat.  Van- 
Dyck  était  un  peintre  patient  et  calme ,  qui  fondait 
avec  soin  ses  couleurs.  Cette  différence  de  méthode 
s'explique  par  la  différence  même  des  organisations. 
Van-Dyck,  élève  et  imitateur  de  Rubens,  n'était  pas 
comme  celui-ci  coloriste  de  naissance.  Rubens  tenait 
de  la  nature  le  don  de  la  couleur;  Van-Dyck  ne 
devint  coloriste  qu'à  force  de  travail.  L'étude  la  plus  pa- 
tiente, l'imitation  la  plus  habile  des  œuvres  de  Corrége, 
de  Titien  et  de  Rubens,  la  combinaison  et  le  mélange  de 
la  manière  spéciale  de  chacun  de  ces  peintres  don- 
nèrent à  Van-Dyck  un  coloris  que  j'appellerai  composite, 
et  qui,  pour  n'avoir  pas  la  'puissance  et  l'originalité  de 
celui  de  Rubens,  n'en  possède  pas  moins  des  qualités 
incontestables.  Mais  ces  qualités  ne  sont  pas  du  tout 
celles  qu'on  remarque  dans  les  ouvrages  de  Rubens  : 
celui-ci  a  une  touche  large,  pleine  de  hardiesse  et  de 
liberté  que  ne  possède  pas  Van-Dyck.  Ce  dernier  a  plus 
de  fini  ;  ses  portraits  sont  généralement  plus  faits  et 
toujours  plus  fondus.  Cela  ne  veut  pas  dire  que  Rubens 
n'ait  pas  peint  avec  une  grande  finesse.  Trop  de  ta- 
bleaux de  ce  maître  sont  là  pour  attester  qu'il  sa- 
vait, quand  il  le  voulait,  finir  avec  soin  ses  ouvrages. 
Mais  si  fine  et  si  achevée  que  soit  sa  peinture,  elle  est 
toujours  plus  touchée  que  celle  de  Van-Dyck,  et  en 
étudiant  sa  couleur,  on  peut  toujours  y  retrouver  tous 
les  tons  qu'il  y  a  successivement  placés. 

Or,  si  l'on  examine  avec  soin  le  portrait  de  JeanRi- 
ehardot,  si  on  le  compare  avec  le  portrait  de  Charles  /^^ 
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peint  par  Van-Dyck,  on  verra  se  révéler  aux  regards 
toutes  les  nuances  que  je  viens  d'indiquer  et  qui  for- 
ment, pour  ainsi  dire,  le  signalement  de  la  manière 
de  Rubens  et  de  Van-Dyck. 

Après  cette  étude  comparative,  les  analogies  trom- 
peuses disparaîtront,  les  dissemblances  profondes  de- 
viendront manifestes,  et  l'on  aura  comme  moi  la  con- 
viction que  le  Musée  a  commis  une  erreur  en  attribuant 
à  Van-Dyck  le  portrait  de  Jean  Richardot. 

Cet  ouvrage  est  tout  à  fait  dans  le  génie  de  Rubens. 
Manière  large  et  touchée,  paysage  que  jamais  Van- 
Dyck  n'a  imaginé  ni  même  pastiché,  tout  révèle  dans 
ce  portrait  le  pinceau  de  Rubens. 

Il  faut  donc  se  hâter  de  substituer  le  nom  de  Rubens 
à  celui  de  Van-Dyck  sur  le  cadre  de  ce  magnifique 
portrait. 


Salon  carré.  —  Huit  tableaux. 

On  remarque  dans  le  salon  carré  huit  tableaux,  quel- 
ques-uns d'une  haute  valeur,  qui  ne  portent  sur  le 
cadre  ni  nom  ni  numéro.  Il  en  résulte  que  l'observa- 
teur, désireux  de  s'instruire  et  curieux  de  savoir  quel 
est  l'artiste  dont  il  étudie  les  ouvrages,  se  trouve  dans 
l'impossibilité  de  se  procurer  ce  renseignement.  En 
effet,  d'une  part,  le  cadre  ne  porte  aucun  nom,  et  de 
l'autre,  il  ne  porte  pas  de  numéro  ;  dès  lors,  comme 
on  ne  peut  consulter  le  livret,  il  faut  renoncer  à  con- 
naître le  nom  des  auteurs  de  chacun  de  ces  huit  ta- 
bleaux. Quant  au  simple  visiteur,  qui  se  préoccupe  beau- 

3 


—  26'  — 

coup  plus  du  sujet  que  du  peintre,  et  qui  veut  savoir 
ce  que  représente  le  tableau  qu'il  observe,  il  est  obligé 
de  renoncer  à  satisfaire  sa  curiosité. 

L'absence  de  nom  et  de  numéro  sur  le  cadre  ne  lui 
permettant  de  consulter  le  livret  ni  dans  l'ordre 
alphabétique  des  noms,  ni  dans  l'ordre  numérique  des 
œuvres,  il  se  voit  dans  l'impossibilité  absolue  de  trou- 
ver d'une  façon  quelconque  l'explication  du  tableau 
placé  devant  ses  yeux. 

Dans  la  notice  publiée  par  le  Musée,  en  1849,  on 
semble  déplorer  l'indifférence  de  la  masse  des  visi- 
teurs pour  les  tableaux  placés  au  Louvre.  Mais  il  faut 
bien  avouer  qu'une  telle  méthode  d'exposition  n'est 
pas  faite  pour  donner  du  charme  et  de  l'attrait  aux 
tableaux  du  Musée.  Comment  voulez-vous  que  les  visi- 
teurs s'y  intéressent  s'ils  ne  peuvent  savoir  ni  le  nom 
des  artistes,  ni  le  sujet  de  leurs  compositions? 

Il  y  a,  par  exemple,  dans  le  salon  carré,  au-dessus 
de  la  Sainte  Famille,  d'Andréa  del  Sart^,  un  grand 
tableau  magnifiquement  encadré,  mais  qui  ne  porte  ni 
nom  ni  numéro.  Dans  cette  composition  l'on  voit  une 
reine  assise  sur  son  trône,  puis,  à  gauche,  un  bour- 
reau qui  plonge  dans  un  vase  une  tête  coupée  ;  les 
costumes  ne  rappellent  aucune  époque  précise.  Com- 
ment veut-on  que  le  spectateur,  peu  familiarisé  avec 
l'histoire  de  l'art  et  avec  les  collections  de  gravures , 
qu'en  un  mot,  le  simple  membre  de  ce  public  énorme 
qui  parcourt  le  Musée  chaque  année,  aille  deviner  qu'il 
s'agit  dans  ce  tableau  de  Thomiris  et  de  Cyrns  ? 

Evidemment,  en  exposant  sans  nom  ni  numéro  ce 
chel-d'œuvre  de  Rubens  et  les  sept  auJres  lal^leaux 


dont  je  parlerai  tout  à  l'heure,  on  propose  au  public 
des  énigmes  indéchiffrables. 

Le  Musée  aurait,  je  ne  dis  pas  une  excuse,  naais  du 
moins  un  prétexte,  si  ces  tableaux  pouvaient  faire  l'ob- 
jet d'un  de  ces  doutes  qui  viennent  si  souvent  l'assail- 
lir. Mais  il  n'est  pas  admissible  que  le  Musée  mette 
en  question  un  seul  des  tableaux  dont  je  parle.  En 
effet,  le  tableau  représentant  Thomiris  est  incontesta- 
blement de  Rubens,  personne  n'en  a  jamais  douté. 

Au-dessus  de  ce  tableau  est  une  toile  sans  indication 
d'aucune  espèce.  C'est  une  composition  incontestable 
du  Bassan. 

A  côté  du  Portrait  de  la  maîtresse  du  Titien  est  un 
tableau  représentant  le  Sommeil  de  Jésus.  Il  ne  porte 
pas  de  nom  ni  de  numéro;  pourquoi?  Je  n'en  sais  rien, 
ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  cette  peinture  char- 
mante est  l'œuvre  de  Raphaël. 

Au-dessus  du  Philippo  Lippi  qui  surmonte  la  sortie 
du  salon  carré  sur  la  grande  galerie,  on  voit  un  tableau 
sans  aucune  indication.  C'est  l'œuvre  du  Caravage. 

Entre  VAntiope  du  Corrége  et  la  Mise  au  Tombeau 
du  Titien,  près  d'un  Rembrandt,  est  un  petit  tableau 
sans  nom  ni  numéro.  C'est  un  ouvrage  du  Parmesan. 

Le  tableau  placé  sur  le  même  panneau,  en  haut  à 
droite,  au-dessus  du  Saint  Paul  de  Lesueur,  faisant 
pendant  à  une  composition  nouvellement  attribuée  à 
Léonelle  Spada ,  n'a  pas  de  nom  ni  de  numéro.  C'est 
une  composition  du  Caravage, 

Au-dessus  du  Fra  Bartholomeo  (toujours  dans  le 
salon  carré),  on  a  placé,  sans  nom  ni  numéro,  un  ta- 
bleau qui  est  de  Jordaens. 


Non  loin  du  Fra  Bartiiolomeo,  au-dessus  du  Gérard 
Terburg,  est  un  paysage  dans  un  ovale,  exposé  sans 
nom  ni  numéro.  C'est  un  tableau  de  Claude  Lorrain. 

Enfin,  à  gauche  du  grand  tableau  de  Léonard  de 
Vinci,  représentant  la  Vierge  et  Sainte  Anne,  est  un 
tableau  sans  nom  ni  numéro,  représentant  un  person- 
nage vu  de  profil,  écrivant  sur  un  pupitre.  C'est  un  ou- 
vrage d'Holbein. 

Je  le  répète,  tous  ces  tableaux,  placés  dans  le  salon 
carré  comme  les  plus  beaux  échantillons  de  chacun  des 
artistes  célèbres  que  je  viens  de  nommer,  sont  parfai- 
tement connus,  parfaitement  authentiques.  On  ne  peut 
donc  s'expliquer  ni  comprendre  cette  absence  de  nom 
et  de  numéro  qui,  sans  importance  d'ailleurs,  au  point 
de  vue  de  la  science,  méritait  cependant  d'être  signalée 
au  point  de  vue  de  l'intérêt  public. 


OEUVRES  DE  LÉONARD  DE  VINCI. 

Je  ne  peux  pas  quitter  le  salon  carré  sans  m'occuper 
des  ouvrages  de  Léonard  de  Vinci  qui  s'y  trouvent 
placés.  Désirant  en  outre  donner  à  mes  observations 
sur  ce  peintre  autant  de  suite  et  de  clarté  que  pos- 
sible, je  vais  parler  immédiatement  de  toutes  celles  de 
ses  œuvres  qui  sont  exposées  soit  dans  le  salon  carré, 
soit  dans  la  grande  galerie. 


Salon  carré.  —  N°  293.  — Léonard. 

Au  sujet  du  n^  293  {la  Vierge,  VEnfant  Jésus  et 
Sainte  Anne),  exposé  dans  le  salon  carré,  on  lit  dans 
la  Notice  de  1849,  page  105,  la  note  suivante  : 


«  L'authenticité  de  ce  tableau  a  été  vivement  con- 
«  testée  par  des  critiques  distingués  qui,  tout  en  ad* 
«  mirant  cette  superbe  peinture,  ont  cherché  à  dé- 
«  montrer,  par  des  confrontations  de  textes  et  des 
«  rapprochements  de  dates,  qu'elle  ne  pouvait  être  de 
«  la  main  de  Léonard.  » 

Suit  le  résumé  de  ces  confrontations  et  de  ces  rap- 
prochements. Je  l'ai  déjà  transcrit  littéralement  dans 
le  chapitre  1®^,  page  16* 

A  cette  occasion,  qu'il  me  soit  permis  de  dire  que 
je  considère  comme  funeste  la  méthode  employée  dans 
la  notice  du  Musée,  et  qui  consiste  à  réunir  et  à  ré- 
sumer, sans  prendre  parti,  toutes  les  opinions  contra- 
dictoires qui  ont  pu  être  émises  sur  des  chefs-d'œuvre. 
On  détruit  ainsi,  sans  le  vouloir,  la  considération,  le 
respect  rehgieux  qui  jusque-là  s*attachaient  à  ces 
œuvres,  et  l'on  n'adopte  même  pas  une  attribution  po- 
sitive pour  remplacer  définitivement  une  attribution 
erronée  ;  après  avoir  ébranlé  l'opinion  consacrée  par 
le  temps,  on  ne  met  à  la  place  que  le  doute  et  l'incer- 
titude. 

M.  Waagen  regarde  le  n"  293  {la  Vierge,  VEnfant 
Jésus  et  Sainte  Anne)  comme  l'œuvre  d'un  élève  de 
Vinci.  M.  Passavant,  au  contraire,  ne  voit  dans  cette 
peinture  que  le  pinceau  du  maître.  Je  partage  entière- 
ment sa  conviction. 

Le  tableau  n^  293  est,  suivant  moi,  une  œuvre  au- 
thentique de  Léonard.  Aucun  de  ses  élèves  n'a  eu  le 
pinceau  moëlleux  et  savant,  ni  le  sentiment  ineffable 
qu'on  remarque  dans  cette  enivrante  composition. 

Oh  a  pu  copier  Raphaël  et  faire  dans  son  école  des 
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répétUiolis  qui  laissent  de  riiicertitiide  sur  leur  au- 
thenticité. Cela  se  conçoit;  Raphaël  avait  des  élèves, 
aussi  bons  et  même  meilleurs  coloristes  que  lui.  Mais 
on  n'emprunte  pas  le  sentiment  inimitable  et  la  finesse 
de  pinceau  de  Léonard  de  Vinci.  Celui  qui  a  peint  le 
Saint  Jean  et  la  Joconde  est  l'auteur  de  la  magnifique 
peinture  exposée  sous  le  n°  293.  Ce  tableau  a  été  frotté 
lorsqu'on  l'a  nettoyé.  Dans  la  draperie  bleue  de  la 
vierge,  la  restauration  a  poussé.  Ce  sont  quelques 
points  que  l'on  peut  faire  disparaître  ;  mais  ces  cir- 
constances n'influent  en  rien  sur  l'authenticité;  elles 
ne  diminuent  que  la  valeur  vénale  qui  reste  encore 
immense. 

C'est  une  œuvre  du  nombre  de  celles  que  l'on  ne 
doit  ni  discuter  ni  contester.  Tel  est  du  moins  mon  avis. 
Le  Musée  ne  peut  laisser  planer  la  déconsidération  et  le 
doute  sur  cette  peinture  ;  il  doit  affirmer  au  livret,  de 
même  que  sur  le  cadre,  que  ce  tableau  est  positivement 
de  Léonard.  Cela  importe  à  l'histoire  de  l'art  qui  ne  peut 
perdre  une  de  ses  plus  belles  pages,  et  à  la  fortune 
nationale,  qu'il  ne  faut  pas  amoindrir  en  réduisant  à 
l'état  de  problème  nos  trésors  artistiques. 


N°  380.  —  La  Joconde.  —  Léonard. 

Le  n**  380  est  le  portrait  de  Mona  Lisa,  la  Joconde, 
Ce  chef  d' œuvre  inimitable  et  le  Saint  Jean  (n°  292) 

sont  les  spécimens  du  plus  beau  faire  du  maître. 
Le  n^'  380  était  estimé  90,000  francs  par  le  Musée, 

sous  l'Empire, 


La  Restauration  ne  Testinia  que  80,000  francs.  Cette 
estimation  n'est  pas  en  rapport  avec  le  mérite  de  cet 
admirable  tableau.  On  devrait  en  porter  la  valeur  h 
180,000  francs. 


Grande  galerie,  —  N°  299.  —  Portrait  de  femme,  — 
Léonard. 

Dans  la  grande  galerie,  le  premier  tableau  de  Léo- 
nard qui  se  présente  est  le  n°  299,  Portrait  de  femme. 
Ce  portrait  est  de  Léonard  et  n'est  contesté  par  per- 
sonne. 


292.  —  Saint  Jean-Baptiste. 

Le  n*'  292,  représente  saint  Jean-Baptiste. 

On  lit  dans  la  Notice  de  1849,  p.  105,  cette  note  :  «  Il 
«  est  probable  que  ce  tableau  est  le  même  que  celui  cité 
«  par  le  père  Dan  (Trésor  des  merveilles  de  Fontaine-- 
«  Uêau,  1642),  et  qui  faisait  partie  de  la  collection  de 
«  François  P^.  Louis  XIIÏ  chargea  son  chambellan, 
«  M.  de  Lyoncourt,  de  l'offrir  à  Charles  P^,  roi  d'An- 
«  gleterré,  qui  lui  donna  en  retour  un  Portrait  d'E-- 
«  rasme,  par  Holbein,  et  une  Sainte  Famille  du  Titien. 
«  Estimé  à  la  mort  de  Charles  l^^  140  livres  sterling 
«  (3,S00fr.),  il  fut  vendu  à  ce  prix  au  banquier  Jabach, 
«  qui  le  céda  ensuite  à  Louis  XIV.  Estimation,  Empire, 
«  30,000  fr.  ;  Restaur.,  id.  » 

«  Il  est  probable  que  ce  tableau  est  le  même  que  celui 
cité  par  le  père  Dan,»  Cela  veut-il  dire  qu'on  ne  sait  pas 


si  le  père  Dan  parlait  du  tableau  vendu  plus  tard  à 
Louis  XIV  par  Jabach?  Ou  bien  cela  veut-il  dire  qu'il 
est  simplement  probable  que  le  n«  292  est  le  même  que 
le  tableau  cité  par  le  père  Dan  et  cédé  plus  tard  par 
Jabach  à  Louis  XIV?  C'est  ce  qu'il  est  difficile  de  com- 
prendre en  lisant  la  phrase  légèrement  énigmatique  de 
la  notice.  Si  cette  phrase  avait  le  dernier  sens  que  j'in- 
dique, l'authenticité  du  tableau  n°  292  passerait  à  l'état 
d'hypothèse* 

Or,  d'une  authenticité  hypothétique  à  une  authenticité 
mise  au  néant,  il  n'y  a  malheureusement  qu'un  pas, 
surtout  quand  on  se  rappelle  une  phrase  placée  à  la  fin 
de  la  biographie  de  Léonard  de  Vinci,  dans  la  Notice  de 
1849  (page  105),  phrase  qui  est  ainsi  conçue  :  «  Les 
«  ouvrages  authentiques  de  Léonard  sont  extrêmement 
«  rares,  et  l'on  attribue  faussement  à  ce  grand  maître 
«  des  peintures  qui  sont  certainement  de  ses  élèves.  » 

En  un  mot,  ce  que  je  voudrais  apprendre,  c'est  ce 
que  le  Musée  répondrait  à  cette  question  précise  :  Le 
tableau  n»  292  est-il  de  Léonard  de  Vinci  ? 

Le  Musée  répondrait-il  nettement  :  «  C'est  certain,  » 
ou  dirait-il  timidement  :  «  C'est  probable.  »  Voilà  ce  qu'il 
me  paraît  dès  à  présent  difficile  de  savoir  en  lisant  le 
passage  de  la  Notice  que  j'ai  précédemment  citée. 

En  attendant  que  l'on  puisse  connaître  l'opinion  du 
Musée  sur  le  n^  292,  je  donne  ici  la  mienne. 

Que  Léonard  ait  peint  dix  échantillons  de  cet  ordre 
ou  en  ait  peint  un  seul,  celui  que  l'on  voit  au  Louvre 
sous  le  n°  292  est  un  chef-d'œuvre  du  maître.  Bien  que 
ce  tableau  ait  souffert  dans  certaines  parties,  il  est  en- 
core au-dessus  de  tout  éloge,  et  si  on  en  opérait  la  vente 
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dans  son  état  actuel,  et  que  cette  vente  se  fit  seulement 
dans  les  conditions  de  celle  du  feu  roi  Guillaume  de 
Hollande,  ce  tableau,  que  le  Musée  estime  30,000  fr. 
serait,  j'en  suis  convaincu,  porté  à  plus  de  100,000  fr. 


298.  —  Charles  d'Amboise. 

Le  n^  298,  Portrait  de  Charles  d'Amboise,  est  attri- 
bué par  le  livret  à  Léonard  de  Vinci,  et  par  M.  Passa- 
vant à  Beltraffio. 

Cette  dernière  attribution  est  la  seule  exacte,  et  je 
l'avais  déjà  dit  avant  de  connaître  l'opinion  de  M.  Pas- 
savant. 


W  294.  —  La  Vierge  aux  Rochers. 

Le  tableau  numéroté  294  {la  Vierge  aux  Rochers) 
n'est  pas  de  Léonard  de  Vinci.  L'exécution  de  ce  tableau 
est  absolument  semblable  à  celle  de  YHérodiade  de 
Luini  :  c'est  le  même  pinceau,  le  même  faire,  gras  et 
empâté.  Le  n°  294  est  en  tout  point  de  la  valeur  de 
YHérodiade  exposée  dans  le  salon  carré. 


297.  —  Bacchus. 

Le  n*'  297,  représentant  Bacchus,  est  attribué  à  Léo- 
nard de  Vinci. 
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j'ai  étudié  de  près  et  avec  soin  ce  tableau  qui,  vu  à 
distance,  me  paraissait  un  tableau  d'école.  Il  est  peint 
sur  toile  et  par  cela  même  il  paraît  moins  tin.  Mais 
si  on  l'examine  avec  attention  à  la  loupe,  alors,  mal- 
gré les  vieux  vernis  qui  le  recouvrent ,  on  aperçoit 
rémail  et  les  tons  fins  ti  vineux  que  l'on  retrouve  dans 
les  ouvrages  de  Léonard. 

Cette  œuvre  est  d'une  grande  finesse  de  travail  dans 
toutes  ses  parties. 

Je  crois  qu'un  nettoyage  fait  avec  soin  permettrait 
d'abord  l'analyse  de  cette  peinture,  rendrait  l'étude  de 
comparaison  plus  facile,  et  aurait  ensuite  ce  dernier  ré- 
sultat, de  nous  faire  jouir  d'une  très-belle  production  et 
de  faire  cesser  toutes  les  incertitudes  sur  son  authen- 
ticité. 

Quant  à  moi,  je  crois  sincèrement  que  ce  tableau  est 
de  Léonard  de  Vinci.  Comme  dessin  et  couleur,  je  le 
crois  complètement  du  même  faire  que  le  n*»  293  {la 
Vierge,  V Enfant  Jésus  et  sainte  Anne). 


Ceci  dit  sur  Léonard,  j'aborde  les  autres  maîtres. 

Ecole  de  Léonard. 

296.— Zct  Vierge,  l'Enfant  Jésus  et  saint  Jean- 
Baptiste. 

On  lit  dans  la  Notice  de  1849,  page  107,  cette  note  : 
((  MM.  Passavant  et  Waagen  pensent  que  ce  tableau 
«  appartient  à  l'école  romaine.  Ce  dernier  critique  le  re- 
((  garde  comme  un  bon  ouvrage  de  Perino  del  Vaga.  » 

Or,  en  réalité,  ce  tableau  n'a  aucune  analogie  avec 
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ceux  de  Perino  del  Vaga.  La  main  droite  du  petit  saint 
Jean,  dessinée  un  peu  dans  la  manière  de  Raphaël,  a- 
t-elle  motivé  Topinion  de  ces  messieurs?  je  l'ignore. 
Dans  tous  les  cas,  c'est  un  détail  insignifiant.  Le  tableau 
n°  296  n'est  l'œuvre  ni  de  Léonard  de  Vinci  ni  de  Pe- 
rino del  Vaga;  il  est  de  Luini,  travaillant  sous  l'inspira- 
tion des  deux  écoles  qu'il  a  suivies  :  celle  de  Léonard 
et  celle  de  Raphaël.  Dans  ce  tableau,  où,  en  traitant 
les  carnations,  il  a  conservé  la  belle  fonte  de  couleurs 
de  l'école  de  Léonard,  Luini  s'est  plu  à  chercher  Ra- 
phël  pour  le  dessin  et  pour  les  airs  de  tête. 


N°  303.  —  Le  Sommeil  de  Jésus. 

Ce  tableau  est  attribué  par  le  livret  à  l'école  de  Léo- 
nard de  Vinci.  Dans  une  lettre  écrite  à  M.  le  directeur 
des  Musées,  le  3  aoûtlSSO  (l),j'ai  déjà  indiqué  Andréa 
del  Sarte  comme  l'auteur  de  ce  tableau.  Cette  compo- 
sition est  antérieure  de  quelques  années  à  la  Sainte  Fa- 
mille du  même  peintre,  cataloguée  sous  le  n»  37.  Ce 
dernier  tableau  est  plus  blond  que  le  n°  303  ;  il  est 
moins  que  celui-ci  dans  les  tons  vineux  de  l'école  de 
Léonard.  Mais,  dans  le  n^  303,  les  types  des  enfants 
sont  déjà  ceux  qui  lui  furent  inspirés  par  la  vue  des 
oeuvres  de  Midiel-Ange  et  de  Raphaël.  Le  Sommeil  de 
Jésus,  n«  303,  est  évidemment  d'Andréa  del  Sarto. 


(I)  A.  celte  même  date,  5  août  1850,  j'ai  aUribué  le  56, 

Sainte  Famille,  tableau  original  d'Andréa  del  Sarte  à  son  école. 
C'était  une  erreur  manifeste. 

Celte  composition  était  alors  sous  crasse.  Ainsi  voilé  ce  ta- 
bleau paraissait  d'un  pineau  timide  et  IVoid.  Aujourd'hui  il  est 
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Les  carnations  et  les  draperies  sont  complètement  dans 
le  même  faire  que  la  Sainte  Famille^  n^  37,  seulement 
un  peu  plus  montées  de  tons. 


N*^^  106  et  407.  —  Deux  portraits.  —  Carpagcio. 

Beiix  Portraits,  placés  autrefois  sous  les  lY"^  907  et  i 
908,  étaient  attribués  par  les  précédents  livrets  à  Gar- 
paccio.  Ces  deux  portraits  sont  actuellement  classés 
sous  les  n^^  106  et  107,  et  la  Notice  de  1849,  page  38, 
les  attribue  également  à  Vittore  Carpaccio.  C'est,  il  faut 
l'avouer,  une  bien  grosse  erreur  :  ces  deux  tableaux 
sont  de  Salaï. 

Le  portrait  d'homme  me  paraît  supérieur  de  qualité. 
Léonard  lui-même  pourrait  bien  ne  pas  être  étranger 
à  certaines  parties  de  ces  deux  portraits. 


N°231.  — GioTTo. 

Un  tableau  exposé  dans  la  grande  galerie,  à  gauche 
en  entrant,  sous  le  n°  231  {Portrait  de  saint  Louis),  est 
attribué  à  Giotto. 

Bien  que  ce  portrait  soit  peint  sur  fond  d'or  et  soit 
gaufré  d'après  les  procédés  empruntés  aux  peintres 

>  

nettoyé  et  placé  dans  la  cinquième  salle  de  Fancienne  galerie  espa- 
gnole. Le  doute  n'est  plus  possible;  on  ne  peut  que  l'admirer  et 
reconnaître  une  admirable  production  de  ce  grand  artiste.  Je  suis 
heureux  de  pouvoir  le  constater. 
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grecs  par  les  peintres  primitifs,  j'ai  la  ccrlitude  que  le 
n«  231  est  postérieur,  au  moins  d'un  siècle,  au  Giotto. 

Pour  s'en  convaincre,  il  suffit  d'examiner  avec  soin 
le  tableau  qui  porte  le  n°  441  et  qui  représente  le  Cou- 
ronnement de  la  Vierge.  En  étudiant  ce  tableau,  peint 
par  Rosselli  (Piero  di  Gosimo),  on  retrouve,  dans  les 
carnations  et  dans  les  draperies,  le  faire  du  Portrait  de 
saint  Louis,  Dans  ce  dernier  portrait,  le  raccourci  de 
la  main  est  trop  compris  pour  l'époque  de  Giotto.  Cette 
manière  de  dessiner,  ainsi  que  l'ornementation  de  la 
chasuble,  sont  tout  à  fait  celles  qui  ont  été  employées 
par  SaccM  et  Rosselli, 


186.  — Dossi  Dosso» 

On  a  placé  parmi  les  œuvres  de  Garofolo  un  ta- 
bleau portant  le  n°  186  et  attribué  à  Dossi  Dosso  par 
l'ancien  livret.  La  place  donnée  à  ce  tableau  indique- 
t-elle  l'intention  de  l'attribuer  au  Garofolo?  S'il  en  est 
ainsi,  on  ne  peut  qu'approuver  la  pensée  de  l'Adminis- 
tration. Ce  tableau  parait  être  en  effet  du  Garofolo,  Les 
types  sont  ceux  de  Raphaël,  que  ce  peintre  a  reproduits. 
On  y  remarque  en  outre  la  même  gamme  de  tons  que 
dans  le  tableau  qui  le  touche  et  porte  son  nom. 


N«  187.  — Dossî  Dosso. 

On  voit  dans  la  grande  galerie,  sous  le  187,  un 
tableau  représentant  la  Sainte  Famille,  autrefois  attrir 

4 
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bué  aux  DossiDosso.  Aujourd'hui  ies  noms  de  ces  pein- 
tres, antérieurement  écrits  sur  le  cadre,  sont  recou- 
verts d'une  traverse. 

Ce  tableau,  d'une  admirable  couleur,  est  l'œuvre  de 
Lorenzo  Lotti;  on  peut  s'en  assurer  en  se  reportant  au 
tableau  n°  307,  représentant  la  Femme  adultère.  Le  ta- 
bleau n'^  187,  bien  que  n'étant  pas  peint  absolument 
dans  la  même  gamme,  offre  cependant  les  mêmes  atti- 
tudes, les  mêmes  qualités  comme  dessin  et  couleur.  Je 
vois  dans  ces  deux  échantillons  des  analogies  trop  posi- 
tives pour  que  l'observateur  puisse  douter  qu'ils  ne 
soient  tous  les  deux  de  Lorenzo  Lotti. 


N°  226.  —  GioRGiON. 

Le  tableau  sous  le  n°  226  portait,  il  n'y  a  pas  encore 
bien  longtemps,  sur  son  cadre  le  nom  de  Giorgion.  Au- 
jourd'hui ce  nom  est  recouvert  par  une  traverse  et  au- 
cune attribution  n'a  remplacé  la  précédente. 

J'ignore  le  motif  qui  a  pu  déterminer  l'Administration 
à  enlever  cette  toile  au  Giorgion.  Ce  qu'il  y  a  de  certain, 
c'est  que  cette  composition  est  l'œuvre  incontestable  de 
ce  peintre. 

Les  fonds  sont  ceux  que  l'on  retrouve  dans  son  Ex 
Vota,  exposé  sous  le  n»  227,  qui  est  bien  son  œuvre. 
D'autres  détails  caractéristiques  révèlent  aussi  dans  le 
n°  226  le  pinceau  de  Giorgion. 

Ce  n'est  pas  accideniellement  que  telle  ou  telle  ex- 
pression, telle  ou  telle  habitude  de  faire  une  main,  d'en 
disposer  les  doigts,  se  retrouvent  dans  plusieurs  ta- 
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bleaux.  Il  est  impossible  que  par  hasard  deux  maîtres 
différents  se  rencontrent  dans  la  manière  de  traiter  ces 
parties  de  la  composition  qui  révèlent,  d'une  manière 
plus  spéciale  et  plus  énergique,  la  pensée,  la  manière 
de  sentir  propre  à  chaque  peintre.  Quand  on  rencontre 
dans  deux  tableaux  ces  détails  dont  nous  parlons,  il  faut 
en  conclure,  non  pas  que  ces  tableaux  sont  de  deux 
peintres  différents,  mais  qu'ils  sont,  au  contraire,  d'un 
seul  et  même  maître.  Chez  Giorgion,  l'expression  n'est 
pas  expansive,  elle  est  fortement  comprimée  et  paraît 
d'autant  plus  profonde.  C'est  par  le  regard  de  ses  figures 
que  ce  maître  dit  tout  ce  qu'il  veut  exprimer.  Ses  atti- 
tudes sont  simples  et  n'ont  rien  de  théâtral.  En  outre, 
il  a  certaines  façons,  qui  n'appartiennent  qu'à  lui,  de 
disposer  les  doigts  d'une  main.  Voyez  par  exemple  la 
main  droite  de  la  Vierge  dans  Y  Ex  Voto,  n°  227,  l'indi- 
cateur est  dessiné  d'une  façon  toute  particulière  que  vous 
ne  retrouverez  chez  nul  autre.  Eh  bien  !  reportez-vous 
au  tableau  n°  226,  vous  verrez  d'abord  que  les  expres- 
sions sont  les  mêmes  que  dans  YEx  voto,  et  enfin,  vous 
vous  apercevrez  que  la  main  de  VHérodiade  est  disposée 
d'une  manière  absolument  identique!  Est-ce  que  le  hasard 
peut  placer  dans  les  tableaux  de  deux  maîtres  différents 
une  circonstance  aussi  caractéristique ,  une  habitude 
aussi  particulière  de  la  manière  d'un  seul?  Evidemment, 
non.  L'expression  spéciale  des  figures,  le  dessin  particu- 
lier des  mains,  sont  des  indices  révélateurs  de  l'intime 
pensée  de  l'artiste,  qui,  à  défaut  de  son  nom,  signent 
d'une  manière  ineffaçable  les  productions  de  son  pinceau. 

Il  est  donc  dès  à  présent  démontré  que  le  n^  226  es! 
de  Giorglon. 
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Au  surplus,  à  qui  peut-on  vouloir  l'attribuer?  Est-ce 
au  Titien,  parce  que  la  jambe  du  bourreau  a  de  l'ana- 
logie avec  le  faire  du  Couronnement  d'épines  ?  Mais 
faut-il  s'arrêter  à  cette  circonstance  insignifiante,  que 
deux  maîtres  qui  ont  cherché  la  couleur  l'un  de  l'autre, 
auront  peint  dans  la  même  gamme  certaines  parties  de 
leurs  tableaux?  assurément  non.  Ce  dont  il  faut  se  pré- 
occuper, au  contraire,  c'est  cette  importante  vérité,  à 
savoir,  qu'on  ne  rencontrera  jamais  dans  l'œuvre  d'un 
peintre  ni  la  pensée  intime  d'un  autre  peintre,  ni  l'ex- 
pression particulière  de  cette  pensée  spéciale.  Chaque 
peintre  a  mis  son  âme  dans  ses  tableaux  ;  c'est  là  ce 
qui,  pour  les  connaisseurs,  ne  permet  pas  de  les  con- 
fondre avec  ceux  des  autres  artistes. 

En  me  résumant  sur  ce  point,  je  dirai  que,  dans  le 
ïi°  226,  on  trouve  tout  ce  qui  caractérise  Giorgion, 
c'est-à-dire  ses  expressions  profondés  et  fortes,  sa 
fonte  admirable  des  couleurs,  et  qu'on  n'y  trouve  pas 
ce  qui  révèle  Titien,  c'est-à-dire  l'éclat  de  la  palette 
dans  les  armures  et  les  draperies. 

Le  n*^  226  est  donc  évidemment  de.Giorgion. 


No         Yertimne  et  Pomone,  —  Paris  Bordone. 

Le  tableau  n^  75,  Verliimne  et  Pomone,  est  attribué 
Paris  Bordone. 


_  41  — 


N«  354.  —  Palma  le  Vieux.  \ 

Le  n°  354,  V Annonce  aux  Bergers,  ex-voto,  est  at 
tribué  à  Palme  le  Vieux. 

Ces  deux  tableaux,  attribués  à  deux  auteurs  diffé- 
rents, sont  du  même  pinceau.  C'est  à  Paris  Bordone 
qu'il  faut  les  donner. 


N°  491.  — Titien. 

Le  tableau  491  était  précédemment  attribué  â 
Titien  ;  aujourd'hui,  une  traverse  recouvre  le  nom  de 
fce  peintre. 

Quant  à  moi,  je  l'ai  examiné  avec  soin,  je  l'ai  atten- 
tivement étudié,  bien  qu'il  soit  sous  crasse,  et  je  déclare 
que  si  l'on  veut  supprimer  le  nom  du  Titien  sur  ce  ta- 
bleau, il  faut  l'effacer  aussi  sur  une  foule  d'autres,  qui 
sont  dessinés  et  peints  absolument  de  la  même  ma- 
nière. 

Je  citerai,  par  exemple,  le  n°  488,  la  Vierge  et  VEn- 
ifoM  Jésus  ;  le  no  490,  la  Vierge,  dite  la  Vierge  au 
Lapin,  et  le  n^  492,  Sainte  Famille. 


K«  428.  —  Raphaël.  —  W  428.  —  Raphaël  et  soft 
maître  d'armes. 

Je  désire,  autant  qu'il  me  sera  possible,  contribuer  â 

faire  cesser  les  incertitudes  nées  des  différentes  opi- 
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nions  qui  se  sont  produites  sur  le  tableau  communément 
appelé  Raphaël  et  son  maître  d'armes. 

Voici  ce  que  je  puis  dire,  dès  à  présent  ;  que  ce  ta- 
bleau soit  nettoyé,  et,  une  fois  ce  travail  fait,  je  pourrai 
fortifier  l'opinion  qui  attribue  cette  toile  à  Raphaël.  Je 
possède,  à  cet  égard,  un  document  qui  est  véritable- 
ment précieux,  en  admettant,  toutefois,  que  des  docu- 
ments puissent  lutter  comme  preuve  avec  l'œuvre  elle- 
même.  Or,  je  le  déclare,  cela  n'a  jamais  été  mon  opinion. 
Pour  les  vrais  connaisseurs,  la  seule  chose  qui  puisse 
déterminer  leur  jugement,  c'est  l'œuvre  elle-même. 
Voilà,  pour  le  dire  en  passant,  ma  profession  de  foi  en 
matière  d'attributions  de  tableaux.  C'est  dans  cette  mé- 
thode d'appréciation  que  réside,  à  mon  sens,  la  science 
véritable. 


386.  —  Périno  DEL  Vaga. 

Dans  la  grande  galerie,  le  tableau  exposé  sous  le 
n°  386,  et  représentant  le  Défi  des  Piérides,  ne  porte 
aucun  nom  d'auteur;  une  traverse,  placée  sur  le  cadre, 
cache  l'ancienne  attribution  à  Périno  del  Vaga. 

C'est  pourtant  sous  le  nom  de  ce  peintre  que  ce  ta- 
bleau figure  dans  la  Notice  de  1849,  où  on  lit  cette  note, 
extraite  de  Lépicié  (  Catalogue  des  tableaux  du  cabinet 
du  roi)  : 

«  Quoique  ce  tableau  (dit  Lépicié)  passe  pour  être 
«  de  Périno  del  Vaga,  et  que  la  façon  dont  il  est  peint 
«  ne  permette  même  pas  d'en  douter,  il  est  cependant 
«  vrai  qu'il  y  a  une  estampe,  gravée  par  Aneas  Viens, 


a  qui,  certainement,  a  été  exécutée  sur  le  dessin  de 
«  Rosso,  et  dont  la  composition  ne  diffère  en  rien  de 
((  celle  de  ce  tableau.  » 

Or,  le  Musée  qui,  dans  la  Notice,  semble  adopter, 
en  la  citant,  l'opinion  de  Lépicié  sur  l'attribution  à 
Périno  del  Vaga,  raye  le  nom  de  ce  peintre  sur  le  ta- 
bleau. 

A  qui  veut-i!  donc  l'attribuer?  c'est  ce  qu'il  est  im- 
possible de  deviner. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  faut  reconnaître  que  ce  tableau 
n°  386,  représentant  le  Défi  des  Piérides,  est  bien  de 
Périno  del  Vaga.  D'autres  échantillons  de  ce  maître  , 
qui  me  sont  connus,  ne  me  permettent  pas  d'en  douter. 
D'ailleurs,  dans  le  Défi  des  Piérides,  on  reconnaît  le 
dessin  de  l'école  de  Raphaël.  Périno  del  Vaga,  élève  de 
ce  grand  peintre,  n'était  peut-être  pas  le  plus  parfait 
dessinateur  de  son  école,  mais  il  en  était  le  meilleur  co- 
loriste. Aussi  le  Défi  des  Piérides  rappelle,  par  la  beauté 
de  la  couleur,  certaines  compositions  des  maîtres  véni- 
tiens. 

Je  le  répète,  le  n°  386  est  de  Périno  del  Vaga,  et  je 
ne  comprends  pas  la  suppression  du  nom  de  ce  peintre 
sur  le  cadre. 


N«  57.  — Bassan. 

Un  Portrait,  récemment  nettoyé  et  numéroté  57,  est 
attribué,  par  erreur,  à  Bassan.  Ce  tableau  est  l'œuvre 
de  Titien.  Il  est  d'une  très-belle  qualité  et  l'un  des  plus 
remarquables  de  la  collection.  Ce  portrait  est  peint  dans 
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la  manière  ioiiciiée  dont  ce  grand  arlisle  a  peint  les 
douze  empereurs  romains,  et  les  portraits  faits  pour  le 
dnc  de  Mantoue. 


353  et  355.  —Palma  le  Vieux. 

Le  tableau  qui  porte  le  n°  353,  était  précédemment 
attribué  à  Palma  le  Vieux.  Je  vois  cette  attribution  sup- 
primée, sans  indication  nouvelle. 

Ce  tableau,  pour  le  paysage  et  les  carnations,  est 
fondu  comme  un  Giorgion.  A  la  manière  dont  les  ex- 
trémités, les  pieds,  par  exemple,  sont  touchés,  on  pour- 
rait croire  qu'il  est  de  ce  maître. 

Mais  le  style  des  draperies  et  les  types  des  figures 
rappellent  Palma.  Ce  n'est  donc  qu'un  tableau  peint 
dans  la  manière  de  Giorgion,  que  Palma  a  voulu  imiter. 
C'est  à  Palma  le  Vieux  qu'il  convient  de  le  laisser. 

U Enfant  saint  Jean  a  passablement  souffert  d'un 
nettoyage  récent  ou  ancien. 

Ce  que  je  dis  de  ce  tableau  s'applique ,  presque  en 
tout  point,  au  n°  355. 


N°  314.  — Manfredl 

On  voit,  dans  la  grande  galerie,  un  tableau  exposé 
sous  le  n°  314,  et  représentant  la  Diseuse  de  Bonne 
A  venture. 

Ce  tableau  est  attribué^  )»ar  le  Musée,  à  Manfredi. 
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L'attribution  n'est  pas  heureuse.  Car  cette  peinture  est 
l'une  des  meilleures  de  Michel-Ange  de  Caravage  que 
j'aie  pu  jamais  voir. 

Le  vêtement  de  la  femme  assise,  qui  donne  sa  main  à 
la  devineresse ,  est  d'une  couleur  ravissante ,  d'une 
fraîcheur  de  ton  et  d'une  facilité  d'exécution  dignes 
de  Rubens.  Ce  tableau  n'a  d'analogie  avec  Man- 
fredi  que  dans  quelques  costumes  qu'il  reproduisait 
fréquemment,  et  que  l'on  trouve  dans  ses  composi- 
tions, comme  dans  celles  du  Valentin.  Mais  la  couleur, 
le  caractère  des  têtes,  et  surtout  l'harmonie  du  tableau, 
sont  les  mêmes  que  dans  les  trois  tableaux  du  Cara- 
vage, qui  ornent  le  salon  carré  et  la  grande  galerie; 

Le  no  314  n'a  rien  de  commun  avec  le  Manfredi  au- 
quel il  est  attribué.  Cette  attribution  est  le  résultat 
d'une  erreur  trop  évidente  pour  qu'il  soit  nécessaire  de 
discuter  plus  longuement. 


217.  —  ORAzm  LoMi,  dit  Gentilesghi. 

Le  n°  217  ,  JRepos  de  la  Sainte  Camille  y  attribué  à 
Orazio  Lomi,  dit  Gentileschi,  est  peint  par  Vélasquez.  II 
est  en  tout  point  du  même  faire  que  le  tableau  gravé  de 
te  maître  représentant  Loth  et  ses  filles,  tableau  qui 
faisait  partie  de  la  collection  du  Palais-Royal. 

Une  circonstance  caractéristique  qui  empêche  de 
douter  un  instant  que  ces  deux  tableaux  ne  sor- 
tent bien  du  pinceau  de  Vélasquez  et  non  de  celui  de 
Gentileschi,  est  celle-ci  :  ces  deux  tableaux  sont,  pour 
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les  personnages  et  les  premiers  plans ,  identiquement 
peints  et  dessinés  de  la  même  manière,  mais  Vélasquez 
a  placé  un  ciel  et  un  petit  paysage  au  dernier  plan  du 
tableau  de  Loth  et  ses  deux  filles,  et  ce  ciel  et  ce 
paysage  sont  traités  dans  le  goût  de  Rubens.  Cette  cir- 
constance démontre  que  ces  deux  peintures  éma- 
nent de  Vélasquez ,  car  on  sait  que  ces  deux  maî- 
tres se  sont  plu  à  se  pasticher  réciproquement;  ce  que 
les  Italiens,  d'un  style  plus  sévère  et  d'un  goût  tout 
national ,  n'auraient  point  fait.  Au  reste ,  cette  circons- 
tance n'est  point  la  seule  qui  indique  la  préoccupation 
que  Vélasquez  avait  des  ouvrages  de  Rubens.  Je  le  ré- 
pète, la  manière  dont  sont  dessinés  et  peints  ces  deux 
tableaux  en  témoigne  encore.  Mais  pour  bien  juger 
cette  circonstance,  il  faudrait  voir  avec  soin  ces  deux 
tableaux  réunis;  et  je  puis  indiquer  et  faire  tenir  à  la 
disposition  de  l'administration  le  tableau  de  Loth  et  ses 
filles,  à  sa  première  demande. 


Portrait  d'homme,  — Vélasquez. 

Un  portrait  sans  nom  ni  numéro,  placé  au-dessous 
de  celui  attribué  à  Orazio  Lomi  n°  217,  représentant  un 
homme  avec  une  robe  noire  et  un  rabat,  est  encore 
l'œuvre  de  Vélasquez.  On  trouve  dans  ce  portrait  la 
vie  dont  il  animait  les  personnages  qu'il  représentait, 
sa  manière  de  toucher  à  une  certaine  époque  de  sa  car- 
rière et  de  peindre  les  lèvres  généralement  un  peu 
rouges,  enfin  son  clair-obscur  inimitable. 

Le  Musée  se  trouve  donc,  par  le  fait,  possesseur  de 
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deux  Vélasquez  purs  ei  d'une  irès-belle  qualité,  dont  if 
n'a  pas  paru  jusqu'à  ce  jour  soupçonner  Texistence. 


N°  480.  —  TiNTi  Giovanni. 

On  voit  dans  ia  grande  galerie  un  tableau  placé  au 
troisième  rang  sous  le  n^  480,  précédemment  attribué 
par  le  Musée  à  Tinti  Giovanni. 

Cette  attribution  a  été  supprimée  et  une  traverse  re- 
couvre le  nom. 

Ce  tableau  est  peint  dans  la  manière  du  Baroche.  Il  a, 
comme  couleur,  une  analogie  si  grande  avec  le  tableau 
n°  45,  la  Vierge  et  l'enfant  Jésus  adorés  par  saint  An- 
toine et  sainte  Lucie ,  que ,  sous  ce  rapport ,  on  croi- 
rait y  voir  une  œuvre  de  la  même  époque  et  du  même 
maître. 

Mais  les  types,  les  airs  de  tête,  le  dessin,  celui  des 
mains  surtout,  appartiennent  à  Parmesan-Francesco 
Mozzuola  cherchant  la  couleur  et  le  style  du  Corrége. 
Ce  tableau ,  il  faut  le  dire ,  est  d'un  peintre  qui  a  vu 
nombre  de  maîtres ,  ainsi  les  terrains ,  le  saint  Jean- 
Baptiste  et  son  mouton  sont  dans  la  manière  de  Léo- 
nard de  Vinci. 

Ce  tableau  a  aussi  beaucoup  d'affinités  avec  Anselmi 
Michel  Angelo,  école  de  Parme.  (Voir  le  tableau  n°42 
grande  galerie.) 

Ce  tableau  n°  480  est  très-beau  :  il  n'est  pas  du 
nombre  de  ceux  pour  lesquels  on  puisse  avoir  de  l'in- 
différence ;  néanmoins  on  l'a  placé  à  une  hauteur  consi- 
dérable et  presque  hors  de  vue.  Or,  de  deux  chosesl'une  : 
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OU  l'administration ,  Tayant  étudié  avant  de  l'exposer, 
a  dû  se  former  une  conviction  sur  le  nom  du  peintre,  et 
alors  on  ne  comprend  ni  la  traverse  qui  recouvre  en- 
core l'ancienne  attribution ,  ni  l'absence  d'attribution 
nouvelle  ;  ou ,  au  contraire ,  l'administration  est  encore 
à  l'état  de  doute  sur  le  nom  de  l'auteur  de  cette  œuvre, 
et  dans  ce  cas,  puisqu'elle  sollicite  l'avis  des  personnes 
qui  s'occupent  de  peinture ,  elle  devrait  placer  ce  ta- 
bleau un  peu  plus  à  portée  de  la  vue. 


184  ET  185.—  DOMINIQUIN. 

Dans  l'école  italienne  on  a  exposé,  sous  les  numéros 
184  et  185 ,  deux  paysages  sans  indication  de  noms. 
Une  traverse  de  bois  recouvre  le  nom  de  Dominiquin 
auquel  ces  deux  tableaux  étaient  précédemment  donnés 
par  le  Musée.  M.  le  conservateiir  a-t-il  l'intention  d'at- 
tribuer ces  deux  tableaux  à  Annibal  Garrache  ?  Dans  ce 
cas  pour  être  logique  il  devrait  lui  donner  également  le 
n^  178. 

Mais  les  analogies  que  l'on  peut  trouver  entre  le  faire 
des  paysages  et  des  figures  de  ces  tableaux  et  ceux 
du  Garrache  ne  sont  pas  le  moins  du  monde  un  motif 
pour  enlever  ces  tableaux  au  Dominiquin,  dont  ils  sont 
l'œuvre  incontestable.  Il  est  tout  naturel  de  retrouver 
dans  les  tableaux  de  ce  peintre  la  manière  des  Garra- 
ches  puisqu'il  est  sorti  de  leur  école  et  les  a  égalés,  pour 
ne  pas  dire  plus. 

On  commet  une  évidente  injustice  en  déshéritant  le 
Dominiquin  de  ses  œuvres  lorsqu'il  s'y  est  empreint  aussi 


profondément.  Paysage,  composition,  attitude  des  per- 
sonnages ,  dessin ,  faire  et  pensée ,  Dominiquin  est  là 
tout  entier. 

Je  ne  puis  donc  croire  que  la  décision  prise  par  le 
Musée  soit  définitive,  et  qu'on  mette  sur  ces  tableaux  et 
sur  le  catalogue  un  autre  nom  que  celui  de  cet  illustre 
peintre. 


180.  —  Dominiquin. 

Le  11^180,  tableau  représentant  Enée  et  Anchise, 
est  classé  au  livret  de  1849  sous  le  nom  de  Domini- 
quin. Sur  le  cadre  le  nom  de  cet  artiste  est  aujourd'hui 
recouvert  par  une  traverse.  On  trouve  au  livret  une 
note  où,  comme  toujours,  sont  exposées  les  différentes 
opinions  sur  la  question  de  savoir  quel  est  l'auteur  de 
ce  tableau.  La  note  se  termine  ainsi  : 

«  Un  grand  nombre  de  critiques  pensent  mainte- 
«  nant  que  ce  tableau  n'est  pas  de  Dominiquin  mais  de 
«  Spada,  son  meilleur  élève.  » 

Voyons  si  l'opinion  de  ces  critiques  est  admis- 
sible. 

Bien  que  ce  tableau  soit  placé  beaucoup  trop  haut 
pour  que  l'étude  m'en  soit  très-facile,  je  vais  me  servir 
des  tableaux  de  Spada  qui  avoisinent  Enée  et  An- 
chise  pour  prouver  que  ce  peintre  ne  peut  pas  être 
l'auteur  de  ce  dernier  tableau. 

La  première  réflexion  que  l'on  doit  se  faire  est,  je 
pense,  celle-ci  :  Le  dessin  et  la  couleur  du  n°  180  sont- 
ils  ceux  que  l'on  trouve  dans  les  œuvres  du  Domini- 
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quin  ?  Pour  moi  je  ne  crains  pas  de  répondre  affirma- 
tivement. 

J'examine  ensuite  le  n°  475 ,  tableau  de  Spada ,  qui 
représente  le  Martyre  de  saint  Christophe.  Je  de- 
mande aux  critiques  anomymes  dont  nous  parle  le  Li- 
vret, si  les  cuisses ,  les  jambes  et  les  pieds  de  saint 
Christophe  sont  en  rapport  avec  les  proportions  de  son 
buste.  Si  ces  critiques  ne  répondent  rien ,  les  dessina- 
teurs diront  tous  que  le  buste  de  saint  Christophe  est 
celui  d'un  homme  de  près  de  deux  mètres,  mais  que 
ses  cuisses,  ses  jambes  et  ses  pieds  ne  peuvent  appar- 
tenir qu'à  un  homme  de  trois  mètres,  structure  jus- 
qu'ici inconnue.  Dominiquin  ne  commet  pas  de  ces 
fautes.  Donc,  lorsqu'on  trouve  un  tableau  d'un  dessin 
pur  et  correct  on  doit  supposer  jusqu'à  preuve  con- 
traire qu'il  n'est  pas  de  Spada. 

Quant  à  la  couleur  du  tableau  n^  475,  elle  a  une  cer- 
taine analogie  avec  celle  du  Dominiquin ,  mais  rien  de 
plus. 

J'examine  encore  le  tableau  de  Spada  numéroté  474, 
et  représentant  le  retour  de  Y  Enfant  prodigue.  Ce  ta- 
bleau fait  aujourd'hui  pendant  au  numéro  180  qui  nous 
occupe.  Il  est  peint  dans  la  gamme  du  Dominiquin , 
mais  les  draperies  sont  mesquines  et  n'ont  pas  l'am- 
pleur de  celles  du  maître. 

Au  contraire,  dans  le  n^  480,  Enée  et  Anchise,  on 
est  forcé  d'admirer  l'anatomie,  la  vérité  des  expressions, 
la  beauté  du  dessin,  l'éclat  de  la  couleur.  Les  perfec- 
tions de  ce  tableau  suffisent  pour  prouver  que  Spada 
n'en  peut  être  l'auteur. 

Je  le  répète,  bien  que  je  n'aie  eu  la  possibilité  d'exa- 
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miner  le  180  que  presque  à  contre  jour,  j'ai  re- 
connu néanmoins ,  d'une  manière  suffisante,  les  qua- 
lités qui  distinguent  le  maître.  Il  est  donc  raisonnable 
et  juste  de  laisser  au  .Dominiquin  le  tableau  A'Enée  et 
Anchise,  car  cette  composition  est  son  œuvre. 


N°  115.  —  Carrache  Annibal. 

Le  tableau  numéroté  115,  représentant  la  Mort  d'Alh 
salon,  est  catalogué  dans  la  notice  de  1849  sous  le 
nom  d' Annibal  Carrache.  Ce  tableau  portait  sur  son 
cadre  le  nom  de  ce  peintre  ;  aujourd'hui  il  est  l'objet 
d'un  doute  et  le  nom  a  été  couvert  d'une  traverse. 

Si  le  Musée  croit  que  ce  tableau  n'est  pas  de  Carrache, 
il  doit  aller  plus  loin  encore  :  pour  être  conséquent  il 
ne  peut  laisser  plus  longtemps  sous  le  nom  de  ce  peintre 
le  n""  114,  Sacrifice  d'Abraham,  qui  est  en  tout  point 
du  même  faire  et  du  même  pinceau  que  le  n°  115.  Il 
faut  enlever  également  au  Carrache  Annibal  le  n^  137, 
paysage,  le  n°  123,  Prédication  de  saint  Jean-Bap- 
tiste dans  le  Désert,  paysage,  et  quelques  autres  qui 
sont  presqu'en  tout  point  de  la  même  facture  et  de  la 
même  valeur  comme  dessin  et  coloris. 


N°  130.  —  Carrache  Annibal. 

Je  vois  une  traverse  cachant  le  nom  d'Anibal  Carra- 
che sur  le  cadre  du  tableau  n^  130,  Martyre  de  saint 
Étienne, 


Encore  un  tableau  qui  est  devenu  Tobjet  d'un  doute. 
Pour  quelle  raison?  c'est  ce  qu'il  est  difficile  de  de- 
viner. 

On  lit  au  Livret  de  1849,  page  46 ,  la  note  suivante  : 
c(  Quelques  critiques  attribuent  ce  tableau  à  l'Albane.  » 
Or,  jamais  l'Albane  n'a  possédé  la  science  d'anatomie, 
!a  puissance  de  dessin ,  la  force  d'expression  qui  se 
trouvent  dans  cette  composition.  Elle  est  peinte  et  des- 
sinée avec  une  égale  fierté.  Jamais  l'Albane  n'eût  pu 
écrire  ce  tableau  :  les  expressions  fortes  sont,  si  je  puis 
dire,  contraires  à  son  tempérament  et  à  son  caractère, 
qui  le  portaient  à  traiter  des  sujets  gracieux.  Dominiquin 
aurait  pu  faire  ce  tableau ,  mais  la  touche  aurait  été 
moins  ferme,  et,  par  compensation,  les  expressions 
eussent  été  encore  plus  fortes  et  plus  vraies. 

La  gamme  du  tableau  n^  130  diffère  de  celle  qu'on 
remarque  dans  les  compositions  que  j'ai  citées  ci-dessus, 
mais  elle  est  la  même  que  celle  des  n®*  123,  118  et  117. 
Cette  gamme  est  plus  particulièrement  celle  de  Louis 
Garrache. 

Au  surplus,  dans  tous  les  tableaux  d'Annibal  Gar- 
rache où  se  trouvent  un  ciel  et  un  paysage ,  on  re- 
marque un  ciel  accidenté,  un  paysage  dessiné,  des 
arbres  et  un  feuillé ,  traités  de  la  même  manière  que 
dans  le  n°  130. 

Je  me  résume  en  un  mot  :  le  Martyre  de  saint 
Étieme  est  d'Annibal  Garrache. 


N«  332.  —  Frangesco  Mola, 

Le  livret  attribue  à  Francesco  Mola  le  tableau  n""  332, 
Veprésenlant  le  Repos  de  la  sainte  Famille,  Aujour- 
d'hui le  nom  du  peintre  placé  sur  le  cadre  est  caclié 
par  une  traverse. 

Je  me  demande  si  Ton  peut  élever  un  doute  sur  Fau- 
thenticité  de  tableau  :  à  qui  ressemble-t-il  si  ce  n'est 
à  Mola?  Avec  les  œuvres  de  quel  maître  cet  échantillon 
a-t-il  de  l'affinité,  si  ce  n'est  avec  celles  des  Carrache 
et  particulièrement  de  FAlbane  qui  fut  un  des  maîtres 
de  Francesco  Mola  ? 

Ce  tableau  n«  332,  un  des  plus  beaux  de  Mola,  tient 
en  tout  point  de  FAlbane  :  le  saint  Joseph  est  entière- 
ment pris  d'un  des  tableaux  de  ce  maître,  placé  non 
loin  du  n°  332;  quant  à  la  couleur,  elle  est  plus  véni- 
tienne et  se  retrouve  dans  les  autres  tableaux  de  Fran- 
cesco Mola.  Voilà  un  fait  qui  me  paraît  incontes- 
table. 


N°  255.--GmD0  Reni. 

Le  tableau  numéroté  255,  Repos  de  la  Sainte  Fa- 
mille, classé  par  le  livret  dans  les  Guido  Reni,  a  porté 
longtemps  sur  son  cadre  le  nom  de  ce  peintre.  Aujour- 
d'hui, l'attribution  est  recouverte  d'une  traverse. 

Je  ne  pense  pas,  cependant,  que  l'on  puisse  sérieu- 
sement contester  ce  tableau  et  le  donner  à  un  autre  qu'à 
^iuido  Reni, 
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Cette  Sainte  Famille  est  exécutée  avec  une  très-' 
grande  liberté  de  pinceau;  elle  est  peinte  dans  la  ma- 
nière de  ses  fresques,  et  dans  la  gamme  dite  bleutée. 
Le  ciel,  le  feuillé  des  arbres  du  paysage,  les  types  des 
personnages,  les  tons  et  les  couleurs  des  draperies  ré- 
vèlent bien  la  main  du  Guido  Reni,  et  se  retrouvent 
dans  toutes  ses  compositions. 

On  ne  peut  se  prévaloir  de  la  faiblesse  de  l'exécution, 
et  attribuer  cet  ouvrage  à  son  école. 

Ce  tableau  est  très-écrit  et  il  est  d'une  exécution  très- 
libre  et  très-facile.  Ce  ne  peut  être  une  copie.  Il  faut 
donc  le  laisser  à  Guido  Reni,  son  auteur. 


396.  —  Pesarèse. 

Sur  le  cadre  du  tableau  n°  396,  Repos  de  la  Sainte 
Famille,  on  lisait  autrefois  le  nom  de  Pésarèse.  Au- 
jourd'hui, ce  nom  est  couvert  d'une  traverse. 

Cette  Sainte  Famille  est  peinte  dans  la  manière  de 
Guido  Reni,  dite  gamme  blonde.  Ce  tableau  me  paraît, 
en  tout  point,  digne  de  Guido  Reni  ;  et  je  suis  tenté  de 
croire  que  c'est  avec  raison  qu'il  a  été  placé  parmi  ses 
œuvres.  Il  gagnerait  encore  s'il  était  nettoyé,  et  alors 
on  jugerait  beaucoup  plus  sûrement  la  question  d'attri- 
bution. 


N«  MO.  — Portrait. 

Le  n°  510,  indiqué  ainsi  :  Portrait  de  Vécole  véni- 
tienne, me  parait  être  une  copie  d'un  peintre  allemand. 
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Cette  peinture  est  d'une  sécheresse  dans  le  faire  que 
Ton  ne  rencontre  jamais  dans  les  productions  de  l'école 
vénitienne. 

II  serait  convenable  de  retirer  ce  tableau  de  la 
galerie. 


N^' 511.  — TORBÎDO. 

Le  livret  attribue  à  Francesco  Torbido,  de  l'école 
vénitienne,  un  tableau  qui  porte  le  n^SH,  et  qui  re- 
présente le  Nain  de  Charles-Quint, 

Ce  tableau  n'est  ni  de  ce  maître  ni  de  l'école  de  Ve- 
nise. Il  est,  je  pense,  de  Martin  de  Vos,  peintre  qui 
étudia  d'abord  dans  l'école  de  Franc  Floris,  et  qui , 
plus  tard,  peignit  à  Venise  dans  l'école  du  Tintoret.  Il 
ne  prit  de  ce  dernier  que  la  fougue  et  le  mouvement  ;  et 
son  pinceau  conserva  toujours  la  gamme  de  sa  première 
école,  dont  il  développa  et  élargit  la  manière. 


École  de  Pierre-Paul  Rubens. 

A  côté  d'un  tableau  numéroté  690,  et  représentant 
un  effet  de  soleil,  paysage  de  Rubens,  on  a  placé  un 
autre  paysage  sans  numéro  ,  avec  cette  indication  : 
École  de  Pierre-Paul  Rubens. 

Ce  paysage  est  en  tout  point  de  la  même  main  que 
le  n°  690.  Gomme  site,  il  est  moins  agréable  que  ce 
dernier  tableau  ;  j'ajoute  qu'il  est  moins  étonnant  d'ef- 
fetj  et  moins  brillant  d'exécution.  Mais  il  est,  à  n'en 
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pouvoir  douter,  de  la  même  main  et  du  même  maître 
que  le  n°  690.  C'est  un  paysage  de  Rubens;  je  ne  sais 
pas  pourquoi  on  le  lui  ôte  pour  le  donner  à  son  école. 


Van  Dyck. 

Le  n^  440  est  un  portrait  d'homme  en  cheveux  longs 
attribué,  par  l'ancien  livret,  à  Van  Dyck.  Aujourd'hui 
le  nom  est  recouvert  d'une  traverse.  On  a  supprimé 
avec  raison  le  nom  de  Van  Dyck  qui  n'en  est  point  l'au- 
teur. C'est  à  Vander  Fas  ou  chevalier  Lély  qu'il  con- 
vient de  l'attribuer.  En  effet,  il  est  du  meilleur  temps 
de  ce  maître. 


École  FRANÇAISE.  —  Portrait. 

Un  portrait  portant  cette  indication,  École  Française^ 
a  été  placé  au  milieu  de  petites  compositions  de  Vander- 
Meulen.  Ce  portrait  me  paraît  bien  de  ce  maître,  et  je 
crois  qu'il  a  déjà  porté  cette  attribution. 


Rbssô. 

Une  composition  sans  nom  ni  numéro,  placée  au- 
dessus  du  n*^  30,  tableau  de  Jean  Cousin,  est  l'œuvre 
ûi\  Rosso. 


Ecole  française.  —  Portrait. 

On  a  placé  tout  au  fond  de  la  grande  galerie,  entre 
un  Laurent  Lahire  et  un  Lenain ,  un  Portrait  sans 
numéro. 

J'ai  beaucoup  observé  et  étudié  ce  i)ortrait.  J'ai  diV; 
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de  prime-abord,  le  comparer  aux  œuvres  de  Jouvenet, 
à  cause  de  la  largeur  de  la  touche  que  l'on  y  remarque  ; 
mais  une  observation  attentive  ne  m'a  point  permis  de 
e  laissera  ce  maître.  Il  est  l'œuvre  de  Claude Lefèvre. 


SECTION  11^  DU  CHAPITRE  IL 

TABLEAUX  EXPOSÉS  SANS  NOM  D'AUTEUR  DANS  LES  GALERIES  DE 
L'ÉCOLE  FRANÇAISE  , 


^aloiA  de^  ISept-ClieiniEiées. 

Le  salon  des  Sept-Cheminées  contient  des  tableaux 
magnifiques  et  aussi,  je  regrette  de  lé  dire,  des  toiles 
qui  ne  méritent  pas  de  figurer  dans  cette  tribune  de 
l'Ecole  française.  Ainsi,  non  loin  d'un  tableau  de  Granet, 
représentant  la  Vieillesse  d'un  artiste,  tableau  digne  de 
Prud'hon,  comme  pensée  et  comme  exécution,  on  voit 
deux  portraits  de  vieillards,  homme  et  femme,  peints  par 
David,  tableaux  absolument  insignifiants. 


En  quittant  le  salon  des  Sept-Cheminées  pour  entrer 
dans  les  différentes  salles  qui  composent  la  galerie  Fran- 
çaise, j'indiquerai  les  attributions  dans  l'ordre  où  les  ta- 
bleaux se  présentent,  en  commençant  à  gauche  et  fai- 
sant le  tour  de  la  pièce.  Je  suivrai  cet  ordre  dans  les 
pièces  qui  suivent,  pour  tous  les  tableaux  de  cette  col- 
lection exposés  sans  nom  d'auteur. 
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t^""  (Salle  Françaiis». 


N*'  m.  —  Lenain. 

Le  premier  tableau  qui  se  présente  est  le  n°  Hl, 
Procession  dans  Vintérieur  d'une  église,  tableau  sur 
cuivre  attribué  par  l'ancien  livret  à  Lenain. 

Ce  tableau  est  l'œuvre  de  H.  Lesueur. 

Son  initiale  ne  permet  pas  de  le  confondre  avec  Eus- 
tache  Lesueur. 

Ce  tableau  est  d'une  belle  couleur,  d'une  large  exé- 
cution, et  les  personnages  paraissent  autant  de  por- 
traits. H.  Lesueur,  Fauteur  de  ce  tableau,  appartenait 
probablement  à  l'école  du  célèbre  Eustaclie  Lesueur, 
son  homonyme  et  peut-être  son  parent. 

La  circonstance  qui  me  permet  d'attribuer  le  n°  111 
à  H.  Lesueur  est  la  connaissance  d'un  tableau  de  ce 
maître,  réminiscence  complète  de  la  Communion  de 
saint  Jérôme,  du  Dominiquin,  et  dont  H.  Lesueur 
avait  indiqué  le  sujet  au  bas  de  son  œuvre  en  y  ins- 
crivant ces  mots  :  Communion  de  saint  Réné,  suivis 
de  sa  signature. 

Dans  le  cas  où  l'Administration  du  Musée  aurait  inté- 
rêt à  consulter  l'œuvre  et  la  signature,  j'indiquerai  son 
propriétaire. 
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N°  267.  —  Valentin. 

Un  tableau  représentant  le  Denier  de  César.  Aujour- 
d'hui ce  tableau  est  sans  nom  d'auteur,  sans  numéro. 

Il  était  autrefois  attribué  à  Valentin  et  portait  le 
n°  267. 

Je  ne  m'explique  pas  l'absence  du  nom  de  son  auteur. 
Il  est  évidemment  de  Moïse  Valentin. 


^alle  Françaiise. 


N°  208.  —  Nicolas  Poussin. 

Le  n°  208,  Jésus  guérissant  les  aveugles. 
Ce  tableau  était,  à  l'ancien  livret,  attribué  à  Nicolas 
Poussin.  Aujourd'hui  une  traverse  recouvre  l'ancienne 
attribution  qui  était  évidemment  inexacte. 

Ce  tableau  est  de  son  école  et  rien  de  plus.  On  y  re- 
trouve les  types  qui  sont  reproduits  dans  ses  composi- 
tions ;  mais  ce  n'est  pas  sa  touche.  Je  le  crois  de  Stella. 


Portrait,  —  Sébastien  Bourdon. 

A  côté  du  n°  208,  m  Portrait  d'homme  avec  mains, 
portrait  sans  numéro,  sans  nom  d'auteur,  est  de  Sébas- 
tien Bourdon. 
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Bourguignon. 

Deux  tableaux  représentant  des  Combats  de  cava- 
lerie. 

Ces  deux  tableaux  sont  très-fatigués  et  ont  perdu 
une  partie  de  leurs  qualités. 

Je  déclare  les  avoir  examinés  avec  le  plus  grand  soin 
et  en  avoir,  dans  plusieurs  séances,  étudié  la  touche,  les 
types  et  les  fonds.  C'est  après  examen  consciencieux 
que  je  les  donne  à  Bourguignon. 


Michel  Corneille. 

A  côté  d'un  de  ces  tableaux  de  Bourguignon  se  trouve 
un  tableau  attribué  par  le  musée  à  Michel  Corneille,  et 
représentant  le  Repos  de  la  Sainte  Famille. 

Ce  tableau  est  dû  au  pinceau  de  Van  Dyck. 

Dans  cette  composition  dans  le  goût  des  Italiens,  le 
maître  a  déployé  toutes  les  qualités  de  son  pinceau. 

Il  faut  donc  reconnaître  que  l'attribution  de  ce  ta- 
bleau à  Corneille  est  une  bien  grosse  erreur. 


3«  ^alle. 


Antoine  Coypel. 

Une  composition  représentant  Rebecca  et  Éliéser,  ta- 
bleau sans  nom  d'auteur  ni  numéro,  est  l'œuvre  d'An- 
toine Coypel. 
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Raoux. 

Dans  des  cadres  ovales,  Deux  Buveurs  faisant  pen- 
dants sont,  je  crois,  de  Raoux. 


Philippe  de  Champaigne. 

hePortrait  sans  numéro  placé  entre  les  deux  Leclerc, 
n^  1171,  est  flamand.  Je  le  crois  incontestablement  de 
Philippe  de  Champaigne. 

Ce  tableau  est  fatigué,  les  glacis  sont  enlevés  sur  les 
mains  ,  et  la  tête  est  un  peu  frottée  et  épidermée.  Le 
faire  du  costume  a  de  l'analogie  avec  celui  de  Perrault, 
tableau  de  ce  maître,  tableau  sans  numéro,  grande  ga- 
lerie, où  il  s'est  plu  à  réunir  sur  une  même  toile  les  deux 
architectes  les  plus  célèbres  du  règne  de  Louis  XIV, 
Mansard  et  Perrault. 


Portrait  de  Molière,  —  Lebrun, 

Le  Portrait  de  Molière,  exi^osé2iYec  indication.  Ecole 
française,  me  paraît  de  Lebrun. 

Je  l'ai  beaucoup  étudié,  je  l'ai  scruté  sous  la  crasse 
qui  le  recouvre,  et  je  ne  vois  que  Lebrun  qui  puisse  en 
être  l'auteur. 


0 
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François  Detroy.  —  Portrait  du  Puget. 

J'ai  remarqué,  à  côté  d'un  tableau  deLeclerc,  un  por- 
trait largement  touché  et  empâté. 

Ce  portrait,  qui  représente  un  homme  vêtu  d'une 
robe  de  chambre,  est  celui  du  Puget. 

J'ai  pu  juger  cette  circonstance  par  la  gravure  qu'en 
a  faite  son  fils,  et  qui  vient  d'être  récemment  exhibée 
dans  les  salles  du  Louvre,  autrefois  occupées  par  la 
galerie  Standisch. 

J'ai  examiné  ce  portrait  avec  le  plus  grand  soin,  et  je 
déclare  que,  dans  toute  l'école  française,  je  ne  retrouve 
le  même  faire  que  dans  les  tableaux  de  François  Detroy. 

On  peut  voir  et  comparer,  pour  la  gamme  de  ses  tons, 
ses  deux  grands  tableaux  où  le  vert  domine. 


Antoine  Coypel. 

Un  Portrait  d'homme  SLU-àessus  dun°  174,  que  l'on 
dit  être  un  des  aïeux  de  Mirabeau,  me  paraît  d'Antoine 
Coypel. 


Salle. 


Carle  Vanloo. 

Le  n°  103,  Portrait  d'une  femme  tenant  un  livre,  est 
de  Carie  Vanloo. 
C'est  avec  raison  que  l'on  a  supprimé  l'ancienne  indi- 
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cation  qui  l'attribuait  à  Chardin,  avec  lequel  le  faire  de 
ce  portrait  n'a  aucune  analogie.  Il  tiendrait  davantage  à 
Toqué;  mais  ce  maître  a  plus  de  morbidesse  et,  par 
contre,  un  pinceau  moins  facile.  Cet  échantillon  est  plus 
écrit  et  se  retrouve  en  tout  point,  comme  faire,  dans  le 
Repas  champêtre  ,  tableau  capital  de  Carie  Vanloo. 


Chardin. 

Puisque  je  viens  de  parler  de  Chardin,  je  dirai  que  le 
tableau  de  ce  peintre,  signé  et  daté  de  1792,  qui  a  été 
nouvellement  placé  au  Musée,  est  aussi  beau  dans  ce 
genre  que  les  productions  de  Vélasquez,  de  Sneyders 
et  d'Osati. 

Chardin  s'est  approché  de  la  vérité  autant  et  plus  que 
ces  maîtres,  qui  n'ont  pas  possédé  un  pinceau  plus 
moelleux. 


Fragonard. 

Dans  la  salle  d'exposition  où  sont  placées  les  œuvres 
de  Jean-Baptiste  Greuze,  on  remarque  une  grande  com- 
position de  Fragonard  et  qui  lui  est  attribuée.  Au-des- 
sous de  cette  composition  on  a  placé  une  esquisse,  sans 
nom  ni  numéro,  représentant  une  jeune  fille  et  un  jeune 
homme  chantant  au  clavecin. 

Cette  composition  est  aussi  de  Fragonard  (Honoré). 
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SECTION       DU  CHAPITRE  IL 

TABLEAUX  EXPOSÉS  SANS  NOM  D'AUTEUR  DANS  L'ANCIENNE  GALERIE 
ESPAGNOLE. 


Dans  la  partie  du  Louvre  autrefois  consacrée  aux  ta- 
bleaux de  l'Ecole  espagnole,  sont  aujourd'hui  réunis 
des  tableaux  de  toutes  les  espèces,  de  toutes  les  écoles, 
de  toutes  les  qualités  et  de  toutes  les  valeurs  artis- 
tiques et  numéraires. 

En  effet,  on  voit,  dans  ces  galeries,  des  œuvres  ines- 
timables et  des  tableaux  bons  tout  au  plus  à  faire  des 
enseignes.  Placées  sans  acception  d'école  ni  de  mérite 
artistique,  des  œuvres  remarquables  se  trouvent  à  côté 
de  tableaux  indignes  de  figurer  chez  le  plus  mince  ama- 
teur. Plus  de  vingt  de  ces  tableaux  n'atteindraient  pas  en 
vente  publique  le  prix  de  cinquante  francs  ;  vingt  au- 
tres ne  monteraient  pas  à  cent  cinquante  francs. 

D'où  viennent  quelques-unes  de  ces  toiles  ?  c'est  ce 
que  je  ne  saurais  dire  ;  mais  si  ce  sont  des  acquisitions 
nouvelles,  il  est  assurément  bien  regrettable  qu'on  les 
ait  faites. 

Les  tableaux  placés  dans  l'ancienne  galerie  oi>i)agnol 
sont  exposés  avec  des  attributions  inexactes  ou  sans 
aucune  attribution. 

Avant  de  m'occuper  en  détail  de  chacun  de  ces  ta- 
bleaux, je  crois  devoir  placer  ici  quelques  réflexion? 
générales. 
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J'ai  dit  que  la  première  chose  qui  frappe  dans  ces  ga- 
leries, c'est  le  défaut  absolu  de  méthode  et  de  classe- 
ment. 

Est-ce  par  hasard  le  temps  qui  a  manqué?  mais 
voilà,  sauf  erreur,  plus  d'un  an  que  ces  salles  sont 
fermées  ? 

Les  réparations  faites  dans  cette  galerie  ont-elles  em- 
pêché d'apporter  tous  les  soins  nécessaires  à  un  classe- 
ment régulier?  Evidemment  non,  car  on  n'a  rien  fait 
dans  ces  salles  ;  on  n'a  seulement  pas  remplacé  par  un 
parquet  le  vieux  carrelage,  qui  n'a  même  pas  été  mis  en 
couleur. 

Ainsi,  on  a  fermé  ces  salles  pendant  un  an  et  on  n'y 
a  rien  fait. 

Et  cependant,  cette  fermeture  d'une  année  était  une 
mesure  dont  les  artistes  ne  pouvaient  certes  pas  se  fé- 
liciter. 

En  effet,  chacun  sait  que  beaucoup  d'artistes  tra- 
vaillent journellement  au  Louvre,  la  plupart  pour  des 
copies  de  tableaux  dont  ils  ont  des  commandes.  N'était- 
il  pas  tout  naturel  que  pendant  la  fermeture  du  Salon 
Carré  et  de  la  Grande  Galerie  on  laissât  ouvertes  les 
cinq  salles  du  Musée  espagnol,  et  qu'on  y  exposât  les 
tableaux  des  Ecoles  italienne,  flamande  et  française, 
dont  les  artistes  pouvaient  avoir  besoin,  soit  pour  leurs 
études,  soit  pour  exécuter  leurs  commandes  ?  Assuré- 
ment, la  raison  dictait  cette  conduite. 

L'Administration  a  mieux  aimé  fermer  ces  salles  par 
un  acte  d'autorité.  Libre  à  elle  ;  mais  alors  il  faudrait 
comme  compensation  offrir  au  public  une  nouvelle  col 
ieciion  classée  avec  art,  avec  goût,  avec  méthode. 
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Eût-on  dû  attendre  pendant  un  an  ces  précieux  ré- 
sultats, on  trouverait,  peut-être  avec  raison,  ce  délai 
énorme;  mais  du  moins  on  s'en  consolerait  en  admirant 
l'ordre  et  l'harmonie  de  la  collection. 

Sont-ce  bien  là  ses  mérites  ?  Hélas  !  pas  le  moins  du 
monde. 

Quinze  jours  et  dix  hommes  étaient  plus  que  suffisants 
pour  opérer  un  classement  régulier  et  raisonné  des  ta- 
bleaux placés  dans  l'ancienne  galerie  espagnole.  Il  n'en 
faut  pas  dix  pour  un  classement  pêle-mêle  comme  celui 
qui  existe  aujourd^iui. 

Quand  je  dis  un  classement,  j'emploie  un  terme  im- 
propre. En  effet,  on  a  tapissé  les  murailles  de  tableaux, 
mais  on  n'a  pas  classé  les  peintures. 

Le  travail  que  l'on  a  fait  est  celui  qui  s'improvise 
dans  les  salles  de  ventes  en  deux  ou  trois  jours. 

On  a  vendu  quelques  collections  aussi  importantes  par 
le  nombre,  notamment  la  collection  Riketts,  celle  de 
Stevens,  celle  de  M.  Giroux  père  et  celle  du  feu  roi 
Louis-Philippe.  Or,  dans  toutes  ces  exhibitions,  prépa- 
rées en  trois  ou  quatre  jours,  les  tablesux  n'étaient  ni 
mieux  ni  moins  bien  placés  que  ceux  qui,  après  de  si 
longues  réflexions,  sont  offerts  à  l'admiration  du  pu- 
blic dans  les  salles  de  l'Ecole  espagnole. 

J'ajouterai,  pour  être  vrai,  que  dans  ces  ventes  pu- 
bliques, certains  tableaux,  trop  mauvais  pour  être  ex- 
posés, devant  être  vendus  les  premiers,  ne  sont  pas 
même  catalogués  ni  exhibés.  C'est  une  faveur  dont  le 
Musée  ne  fait  pas  jouir  le  public,  puisqu'il  expose  des 
tableaux  n'ayant  d'autre  valeur  que  celle  du  cadre. 


_  ot  — 

Voilà  les  réflexions  générales  que  je  voulais  sou- 
mettre au  lecteur. 

Maintenant,  pour  conclure  sur  ce  point,  et  mon  but 
étant  plutôt  de  fournir  des  renseignements  et  des  indi-' 
cations  que  de  présenter  une  critique,  je  me  permettrai 
de  faire  connaître  la  manière  dont  j'aurais  compris  qu'on 
eût  procédé  pour  opérer  vite  et  bien  le  placement  des 
tableaux  dans  les  salles  de  l'Ecole  espagnole. 

Pour  ne  pas  avoir  à  recommencer  dix  fois  la  même 
besogne  et  pour  éviter  aux  employés  des  fatigues  inu- 
tiles, il  aurait  fallu  avoir  une  élévation  de  chaque  lon- 
gueur ou  largeur  de  muraille  à  garnir  de  tableaux.  On 
aurait  fait  le  relevé  des  œuvres  restant  à  classer,  en 
prenant  note  exacte  de  leurs  dimensions,  du  maître,  de 
l'Ecole  et  de  la  manière  dont  les  tableaux  sont  éclairés. 

Dans  le  silence  du  cabinet,  muni  de  ces  documents, 
on  aurait  indiqué,  sur  un  plan  d'élévation,  le  nom  et  la 
place  de  chaque  tableau  à  classer. 

Ce  travail  préparatoire  opéré,  on  aurait  remis  ce  plan 
aux  hommes  chargés  du  placement  des  tableaux,  et  ce 
placement  se  serait  ainsi  effectué  dans  des  conditions  in- 
faillibles de  promptitude  et  d'harmonie. 

Il  ne  faut  savoir  que  tenir  un  crayon  et  un  compas 
pour  être  sûr  de  réussir  dans  cette  voie.  Sans  doute  il 
reste  une  petite  difficulté  :  c'est  celle  de  reconnaître,  à 
la  vue  du  nom  du  tableau,  la  gamme  dans  laquelle  il  est 
peint,  pour  discerner  l'effet,  harmonieux  ou  discordant, 
qu'il  peut  produire  à  côté  de  tel  ou  tel  autre  tableau. 

C'est  ce  que  j'appellerai  savoir  par  cœur  le  Musée  du 
Louvre.  Mais  je  ne  doute  pas  que  MM.  les  Conservateurs 
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ne  soient  parfaitement  en  mesure  à  cet  égard,  car  c'est 
évidemment  leur  devoir. 

Ceci  dit,  j'examine  en  détail  les  tableaux  exposés  dans 
les  salles  de  l'ancienne  galerie  espagnole. 


ATTRIBUTIONS. 

ANGÏENHE    GALBRIB  ESPAGHOjLS. 

La  première  pièce  est  tapissée  de  tableaux  de  l'Ecole 
française,  ayant  tous  ou  à  peu  près,  leurs  attributions. 

Je  commence  donc  ce  travail  par  l'examen  de  là 
seconde  salle,  dans  l'ordre  où  les  tableaux  se  présen- 
tent lorsqu'en  entrant  on  tourne  à  droite  et  qu'on  fait 
dans  cette  direction  tout  le  tour  de  la  pièce. 

Je  suivrai  cette  marché  pour  les  pièces  suivantes. 

Pressé  par  le  temps  et  obligé  d'être  bref,  je  ne  ferai 
qu'indiquer  les  noms. 

Dans  le  cas  de  nécessité  absolue,  je  signalerai  d^s 
points  de  comparaison. 


GUASPRE  POUSSIN. 

Le  premier  tableau  qui  se  présente  et  qui  ne  porte  ni 
nom  ni  numéro,  est  un  paysage  de  Guaspre  Poussin 
avec  tigures  de  Nicolas  Poussin,  dans  la  manière  du 
'Dominiquio, 
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RAOUX. 

Un  tableau  placé  au-dessus  d'un  Noël  Coypel,  n°  1360  ^ 
représentant  un  portrait  de  femme  en  Madeleine  péni- 
tente, me  paraît  de  Raoux. 


NICOLAS  POUSSIN. 


A  côté  d'un  tableau  de  Simon  Vouet,  ri°  1322,  on 
Voit  une  composition  de  Nicolas  Poussin.  Le  sujet  est, 
je  crois,  Pallas  donnant  des  conseils  à  Romulus. 


ANTOINE  COYPEL. 

A  côté  d'un  tableau  de  Simon  Vouet  (Un  Ange  en  pied 
tenant  une  couronne)  est  un  tableau  représentant 
V Ivresse  de  Silène,  Ce  tableau  est  d'Antoine  Coypeî. 


LESUEUR. 

Entre  ce  tableau  et  le  n°  191,  tableau  de  Laurent 
Laliire ,  on  voit  un  tableau  sans  nom  d'auteur  ni  nu- 
méro :  il  a  pour  sujet  le  Martyre  de  Saint-Laurent. 

Ce  tableau  est  d'Eustache  Lesueur.  Les  types  sont 
ceux  qui  lui  furent  inspirés  par  Raphaël,  et,  comme  cou- 
leur, il  paraît  avoir  cherché  Poussin.  {Voyez,  comme 
point  de  comparaison,  son  tableau  n"  121,  grande 
Galerie.) 
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Simon  Vouet. 

Un  tableau  ovale  sans  nom  ni  numéro,  représentant 
la  Charité  romaine,  est  de  Simon  Vouet. 
Il  est  sous  ce  nom  à  l'ancien  catalogue  (n°  312). 


JOUVENET. 

De  l'autre  côté  du  passage  qui  conduit  à  la  troisième 
salle  d'exposition,  est  un  tableau  où  l'on  voit  Jésus  bé- 
nissant le  pain.  Cinq  figures. 

Cette  composition  est  de  Jouvenet.  Ce  tableau  est 
peint  dans  la  même  gamme  et  le  même  faire  que  le 
numéro  75  (Galerie  française). 


BON-BOULLONGNE. 

Dans  l'embrasure  de  la  fenêtre,  un  tableau  représen- 
tant Y  Annonciation,  attribué  à  Bon-BouUongne,  me 
paraît  de  Pierre  Mignard. 


Louis  Toqué.  —  Sébastien  Bourdon. 

Le  tableau  n^  4124  est  de  Louis  Toqué. 

A  droite  de  ce  portrait  n°  4124,  un  tableau  sans  nu- 
méro, sans  nom  d'auteur  (la  Présentation  au  Temple), 
e?rt  l'œuvre  de  Sébastien  Bourdon. 

Comme  comparaison,  on  pent  voir,  dans  la  Galerie 
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française,  le  tableau  placé  au-dessous  du  n°  1303,  pre 
mière  pièce  après  le  salon  des  Sept-Cheminées. 


3»  Salle  d'e^&position. 


Louis  Toqué. 

Dans  le  pan  coupé,  Une  jeune  femme  tenant  un  bou- 
quet de  la  main  droite  et  un  éventail  de  la  gauche  est  de 
Louis  Toqué. 


N«  686.  —  RuBENS. 

Le  n<*  68&. Pierre-Paul  Rubens  est  pour  moitié  de  la 
main  deJordaens. 


No  427.- —Van  Dyck. 

Le  n°427,  tableau  sans  nom  d'auteur,  représentant  la 
Femme  adultère,  est  l'œuvre  de  Van  Dyck  ou  de  Rubens 
lui-même  peignant  dans  une  manière  semi-flamande, 
semi-italienne. 

Ce  tableau,  malheureusement  sous  crasse,  est  d'une 
admirable  couleur  ;  mais  il  ne  peut  être  attribué  avec 
une  entière  certitude,  à  cause  de  la  hauteur  à  laquelle 
il  est  placé. 


Gehahd  Honthorst.—  Vax  imn  Fas. 

A  côté  du  n°  132,  U7ie  femme  qui  chante  en  s' ac- 
compagnant de  la  guitare,  est  de  Gérard  Honthorst. 

Le  tableau  au-dessus,  représentant  Diane  et  Mé- 
léagre,  est  des  premiers  temps  de  Van  der  Fas  ou  che- 
valier Lély. 

Ce  tableau  était  autrefois  placé  dans  les  Pietro  de 
Cortone  (grande  Galerie). 


4^  §alle  d['eii:p®»itioiî. 


Stella. 

Deux  tableaux  sur  fond  or,  représentant  V Education 
Achille  par  le  centaure  Chiron,  sont  de  Stella. 
On  peut  se  reporter,  pour  s'en  convaincre,  à  l'échan- 
tillon de  ce  maître  placé  au-dessus  de  la  porte  de  la 
Galerie  française. 


N«  87.  —  Moïse  Vâlentîn. 

Le  tableau  n«  87,  attribué  à  l'Ecole  d'Italie,  est  de 
Moïse  Valentin  (Ecole  Française). 


545.  —  Moïse  Valentin. 
Le      545,  tableau  attribué  à  l'école  d'Italie,  est 

comme  le  précédent  deBIoïse  Valentin  (École  française). 


Romalnëllï. 

Une  grande  composition  dans  laquelle  on  voit  Moïse 
et  les  Israélites  recueillant  la  manne  dans  le  désert,  ta- 
bleau sans  numéro,  sans  nom  d'auteur,  est  de  Roma- 
nelli. 


Calabrèse. 

A  côté  du  n*'  363,  tableau  de  Pannini,  est  une  petite 
composition  sans  nom  d'auteur  et  sans  numéro,  repré- 
sentant une  mise  en  croix.  C'est  l'œuvre  du  Calabrèse 
(Mattia  Preti). 


POLIDORE  DE  GaRAVAGE. 

A  côté  du  tableau  de  Mattia  Preti,  une  composition 
en  grisaille,  école  de  Raphaël,  me  paraît  de  la  main  de 
Poiidore  de  Caravage. 


Pannïnï. 

Au-dessous  du  n°  360,  tableau  de  Pannini,  sont  pla- 
cés deux  petits  tableaux  de  ce  maître. 


Philippe  de  Ghampaignel 

N°  78,  un  Portrait  de  vieillard  portant  une  longue 
barbe,  est  de  Philippe  de  Ghampaigne. 
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Bartolomeo  Torregiani. 

Le  tableau  n°454,  attribué  autrefois  à  Salvator  Rosa, 
est  une  composition  dans  sa  manière,  dans  son  école; 
je  le  crois  de  Bartolomeo  Torregiani. 


pjos       ET  213.  — VanBloemen  (Orizzonti). 

Deux  grands  paysages  sous  les  n°^  212  et  213,  au» 
trefois  attribués  à  Guaspre  Poussin,  sont  de  Jean-Fran- 
çois Van  Bloemen  (Orizzonti). 


N«>s  210  ET  211.  —  Guaspre  Poussin. 

Les  deux  plus  petits  paysages,  sous  les  n°*  210  et 
211,  sont  de  Guaspre  Poussin. 


No  257.  —  GuiDO  Reni. 

Le  n^  257,  tableau  attribué  à  Guido  Reni  (Jésus  et 
la  Samaritaine) y  n'est  pas  un  tableau  franchement  écrit; 
i  est  très-faible  d'exécution  et  ne  peut  porter  le  nom 
de  Guido  Reni. 

Il  faut  le  donner  à  l'école  des  Carrache;  il  ressemble 
par  quelques  côtés  à  Lanfranco. 
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Martin  de  Vos. 

Un  tableau  représentant  la  Cène,  tableau  placé  à 
contre-jour  sur  un  trumeau,  est  de  Martin  de  Vos, 


Martin  de  Vos. 

Sur  le  trumeau  qui  vient  ensuite,  est  un  tableau  sans 
nom  et  sans  numéro. 

Il  a  pour  sujet  un  épisode  de  la  vie  de  saint  Paul.  Il 
est  de  Martin  de  Vos. 

Ce  peintre  s'est  plu  à  s'y  représenter  lui  et  sa  famille 
et  nombre  de  ses  contemporains.  Le  portrait  de  Martin 
de  Vos  est  le  premier  à  gauche  du  spectateur. 


N«>  346.  —  École  de  Murillo. 

Le  n^  346,  école  de  Murillo,  est  d'Antilonez  de 
Sarabia. 


No  272.  —  GuiDO  Reni. 

Le  no  272  au-dessus,  représentant  un  amour,  attri- 
bué à  Guido  Reni,  est  une  copie. 
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et  dernière  Salle  d'eiKpot^itioii. 


École  des  Garrache. 

Au-dessus  du  n°  131  d'Annibal  Garrache,  tableau 
représentant  YEnlèvement  d'Europe,  est  une  compo- 
sition des  premiers  temps  de  Guido  Reni. 


N°  315.  —  Guido  Reni. 

315,  tableau  attribué  à  Manfredi,  représentant 
Judith  tenant  la  tête  d'Holopherne,  G'est  un  très-beau 
Guido  Reni  dans  la  manière  du  Garavage.  On  le  recon- 
naîtra facilement  à  la  fierté  de  l'attitude  de  Judith,  au 
dessin  des  bras  et  des  mains  et  au  pinceau.  G'est  un 
tableau  incontestable  du  maître. 


N°  49.  —  Garletto  Veronèse. 

Au-dessus  du  Bassan  n°  49,  est  un  tableau  repré- 
sentant Y  Adoration  des  Bergers.  Gette  composition  est 
Fœuvre  de  Garletto  Veronèse.  Il  s'est  inspiré  pour  la 
composition  et  la  couleur  des  œuvres  de  son  père. 

Ge  tableau  est  peint  entièrement  dans  la  gamme  du 
n^  372  de  Paul  Veronèse,  qui  avoisine  celui  dont  nous 
parlons. 
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46.  ~  Baroche. 

Le  n°  46,  tableau  représentant  sainte  Catherine, 
attribué  par  l'ancien  livret  à  Frederico  Baroche,  a  le 
nom  aujourd'hui  recouvert  d'une  traverse. 

Je  ne  vois  pas  à  qui  l'on  peut  attribuer  cette  œuvre, 
et,  par  conséquent,  je  restitue  à  Baroche  le  no  46. 


N°  29S.  —  Léonard  de  Vinci. 

Le  n°  295,  Léonard  de  Vinci.  Cette  composition  est 
l'œuvre  de  Salaino,  son  élève. 

Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  se  reporter  au  ta- 
bleau n°  449  (le  Crucifiement),  placé  dans  la  grande 
galerie  à  côté  des  Léonard. 

Il  faut  remarquer  avec  soin  l'armure  de  saint  Michel, 
le  dessin  et  le  type  de  sainte  Élisabeth  et  le  faire  des 
terrains  du  premier  plan. 


N°  159.  — CORRÉGE. 

Le  n^  159  est  un  tableau  très-faible;  mais  je  le  re- 
garde comme  une  production  des  premiers  temps  du 
Corrége. 


CORRÉGE. 

Le  Christ  couronne  d'épines  est  bien  l'œuvre  du 
Corrége, 
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Ilelégiier  cette  composition  au  fond  d'une  galerie  dé- 
serte, c'est  lui  infliger  un  doute  et  une  déconsidération 
immérités. 

Ce  tableau  est  estimé  fort  au-dessous  de  sa  valeur 
réelle. 

Il  est  convenable  de  lui  rendre  la  considération  dont 
il  était  Tobjet  il  y  a  quelques  années. 


N°  160. —  Jules  Romain. 

Le  n^  160,  sujet  mystique. 

Ce  tableau  me  paraît  l'œuvre  de  Jules  Romain.  C'est 
une  réunion  de  types,  de  dessin  et  de  couleur  de  toutes 
les  écoles.  Ainsi,  par  exemple,  la  Vierge,  le  Saint- 
Joseph  et  le  Saint-Dominique  sont  des  types  de  l'école 
de  Raphaël.  L'enfant  est  pris  au  Corrége. 

Le  dessin,  en  général,  est,  comme  les  types,  dans  la 
manière  de  Raphaël  ;  mais  les  extrémités,  les  mains 
sont  toutes  mouvementées  ou  en  raccourci,  comme  les 
faisait  Corrége. 

La  robe  de  la  Vierge  est  peinte  dans  la  manière  des 
Vénitiens. 

Les  premiers  plans  et  les  fonds  sont  dans  la  manière 
de  l'école  de  Parme. 

Si  l'on  veut  faire  des  rapprochements,  on  peut  com- 
parer ce  tableau  à  celui  placé  dans  le  salon  carré,  sous 
le  n°  277,  représentant  la  Nativité. 

On  trouvera,  en  en  faisant  l'analyse,  les  aflinités  qui 
ont  fortifié  mon  opinion,  et  auxquelles  je  joindrai  cette 
circonstance  historique,  que  Jules  Romain  a  vu  les  ou- 
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vrages  du  Corrége,  en  se  rendant  àMantoue,  ce  qui  lui 
aura  inspiré  cette  composition  qui  a  tout  le  caractère 
d'un  pastiche. 


Otto  Venius. 

A  contre-jour,  sur  le  trumeau,  au  milieu  de  deux 
croisées,  un  Portimt  de  femme  et  un  amour.  Je  crois 
cette  composition  de  Otto  Venius. 


547. — -Caravage. 

Même  trumeau,  n°  547. 

Un  Portrait  de  femme.  Ecole  d'Italie. 

Ce  portrait  est  dû  au  pinceau  de  Caravage. 


Martin  de  Vos. 

Le  Portrait  d'un  architecte  est  l'œuvre  de  Martin  de 
Vos. 

C'est,  par  conséquent,  une  erreur  d'école.  II  faut  se 
reporter,  pour  juger  ce  tableau,  à  la  composition  re- 
présentant un  Episode  de  la  vie  de  Saint  Paul 


GuASPRE  Poussin. 

Dans  l'embrasure  d'une  des  croisées  est  un  Paysage 
avec  figures,  de  Guaspre  Poussin. 


Nicolas  Poussin. 


Dans  l'autre  embrasure  de  croisée  est  une  composi- 
tion représentant  un  Sacrifice.  C'est  l'œuvre  de  Nicolas 
Poussin  dans  les  premiers  temps  de  son  séjour  en  Italie. 

Les  jeunes  filles  qui  offrent  des  raisins  lui  ont  été 
inspirées  par  Pietro  de  Cortone. 
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RÉSUMÉ 

DES  OBSERVATIONS  CONTENUES  DANS  LE  CHAPITRE  II. 

L'examen  consciencieux  et  détaillé  auquel  je  viens 
de  me  livrer  a  mis  en  saillie  deux  faits  regrettables.  Le 
premier,  c'est  le  nombre  et  la  gravité  des  erreurs  du 
Musée  en  matière  d'attributions  ;  le  second ,  c'est  l'ab- 
sence ou  la  radiation  des  noms  des  peintres  sur  les  ta- 
bleaux exposés  dans  les  salles  du  Louvre, 

Le  Musée  a  donné ,  je  crois ,  dans  la  Notice  de  1849, 
la  raison  de  ce  dernier  fait.  Elle  tient,  si  je  ne  me 
trompe ,  à  ce  que  ses  doutes  ne  sont  pas  dissipés ,  ses 
convictions  ne  sont  pas  affermies. 

L'Administration  se  conforme  au  précepte  «  Dans  le 
doute  abstiens-toi.  » 

Mais  c'est  justement  ce  dont  le  public  a  le  droit  de 
se  plaindre  ;  car  le  Musée  ne  doit  en  pareille  matière  ni 
douter ,  ni  s'abstenir.  Trop  souvent  cependant  il  doute 
et  il  s'abstient. 

On  croit  généralement  en  Europe  que  le  dernier  mot 
sur  les  questions  d'attributions  se  dit  au  Musée  du 
Louvre.  Je  l'ai  cru  longtemps  moi-même,  mais  l'expé- 
rience m'a  enfin  détrompé. 

J'ai  désormais  la  conviction  qu'il  n'y  a  pas  d'admi- 
nistration plus  indécise  et  plus  hésitante  en  de  telles 
questions  que  l'Administration  du  Musée. 

La  preuve  de  ses  perpétuelles  hésitations  ressort  de 
toutes  les  observations  détaillées  qui  précèdent  ;  elle 
est  visible  dans  toutes  les  galeries  du  Louvre. 
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Le  visiteur  n'y  peut  faire  dix  pas  sans  constater  Tab- 
sence  de  noms  sur  les  cadres  ou  sans  remarquer  une 
traverse  qui  couvre  les  attributions  précédentes. 

Au  surplus,  pour  compléter  la  démonstration,  je  puis 
citer  des  exemples  frappants  qui  prouveront ,  les  uns , 
par  combien  d'hésitations  passe  le  Musée  avant  de  s'ar- 
rêter à  une  attribution  plus  ou  moins  définitive,  et  les 
autres ,  à  quel  point  il  doute  en  face  de  ce  que  j'ose  ap- 
peler l'évidence. 

Voici  mon  premier  exemple  : 

Le  Portrait  de  Jean  Richardot  et  de  son  fils  est  au- 
jourd'hui placé  dans  le  salon  carré.  Ce  tableau  portait 
primitivement  le  nom  de  Van-Dyck  et  c'est  sous  le  nom 
de  ce  peintre  qu'il  a  été  gravé  par  Massard. 

Depuis  cette  époque  ,  par  la  volonté  de  je  ne  sais 
quelle  administration ,  ce  tableau  a  perdu  le  nom  de 
Van  Dyck  pour  prendre  celui  de  Rubens ,  qu'il  vient  de 
perdre  pour  reprendre  celui  de  Van  Dyck.  Ainsi ,  en 
très-peu  d'années ,  le  même  tableau  a  été  l'objet  de 
trois  attributions  successives  et  contradictoires. 

Le  Musée  a  éprouvé  au  sujet  de  l'auteur  de  cet  admi- 
rable portrait  beaucoup  d'incertitudes.  Il  a  longtemps 
douté  et ,  après  de  longues  hésitations ,  il  vient  enfin 

d'aboutir  à  une  erreur.  On  a  mis  sur  le  cadre  le  nom 

de  Van  Dyck;  or,  ce  tableau  est  l'œuvre  de  Rubens.  Je 
crois  l'avoir ,  autant  qu'il  était  en  moi ,  prouvé  et  dé- 
montré. Je  ne  puis  mieux  faire  que  de  renvoyer  le  lec- 
teur à  ce  que  j'ai  dit  sur  ce  point  (voir  page  22). 

En  définitive,  ayant  à  résoudre  la  question  de  savoir 
quel  peut  être  l'auteur  du  Portrait  de  Jean  Richardot, 
le  Musée  a  commencé  par  une  mauvaise  attribution  ;  il 
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Fa  remplacée  ensuite  par  une  bonne ,  et  enfin  il  a  ef- 
facé cette  bonne  attribution  pour  y  substituer  la  mau- 
vaise. Cet  exemple  suffit,  je  pense,  pour  donner  la  preuve 
de  ses  hésitations  et  de  ses  tâtonnements. 

Le  second  exemple  que  je  vais  citer  démontrera  com- 
bien le  Musée  s'égare  dans  ses  appréciations. 

En  effet ,  il  attribue  à  un  même  maître  trois  tableaux 
de  peintres  différents.  Ces  peintres ,  qui  ont  tous  un 
nom  célèbre  et  des  qualités  parfaitement  distinctes , 
sont  Manfredi ,  Guido  Reni,  et  Michel- Ange  de  Cara- 
vage.  Comment  peut-on  confondre  ensemble  des  ar- 
tistes de  cette  originalité?  Je  Tignore.  Je  sais  bien  qu'ils 
ont  peint  tous  les  trois  dans  une  même  gamme ,  celle 
des  ombres  fortes ,  appelée  la  manière  de  Caravage. 
Mais  est-ce  donc  à  dire  qu'ils  aient  eu  tous  les  trois  un 
seul  et  même  pinceau ,  un  seul  et  même  ordre  d'idées, 
une  seule  et  même  expression ,  un  choix  de  types  iden- 
tiques, une  même  vulgarité  ou  une  même  élévation  de 
pensées  et  de  style  ?  Certes  personne  n'oserait  le  sou- 
tenir. Et  cependant  il  faudrait  la  réunion  de  toutes  ces 
circonstances  pour  justifier  l'attribution  à  l'un  de  ces 
trois  peintres,  des  œuvres  des  deux  autres.  On  ne  peut 
pas  oublier  non  plus  qu'il  s'agit  ici  d'artistes  complète- 
ment différents  par  l'organisation  ,  le  tempérament  et 
le  caractère ,  et  que ,  placé  sous  l'empire  de  ces  in- 
fluences invincibles  et  instinctives  ,  chacun  de  ces 
peintres  en  a  révélé  dans  ses  œuvres  la  nature  di- 
verse. 

Tout  cela  n'a  pas  empêché  le  Musée  d'attribuer  à 
un  seul  et  même  peintre  les  tableaux  que  je  vais  indi- 
quer. 
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En  effet,  dans  la  cinquième  et  dernière  salle  de  l'an- 
cien Musée  espagnol  se  trouve  placé  ,  sous  le  n*"  313  , 
un  tableau  représentant  une  Assemblée  de  buveurs. 

Il  est  attribué  par  le  Musée  à  Manfredi  ;  cette  attri- 
bution  est  parfaitement  exacte. 

Dans  la  même  salle ,  près  du  tableau  dont  je  viens  de 
parler ,  s'en  trouve  un  autre  numéroté  315 ,  et  repré- 
sentant Judith  tenant  la  tête  d'Holopherne, 

Ce  tableau  est  également  attribué  par  le  Musée  à  Man- 
fredi. Or,  il  est  de  Guido  Reni.  La  touche  ne  ressemble 
en  rien  à  celle  de  Manfredi.  C'est  un  échantillon  d'une 
très-belle  qualité  et  un  très-beau  spécimen  du  Guide. 

Enfin ,  dans  la  grande  galerie ,  on  voit  exposé  ,  sous 
le  n°  314  ,  un  tableau  également  attribué  par  le  Musée 
à  Manfredi.  Cette  attribution  est  complètement  erronée. 
Le  n°  314  est  de  Michel- Ange  de  Caravage.  C'est  un  des 
beaux  tableaux  que  j'ai  vus  de  ce  maître. 

Les  qualités  éminentes  qu'on  y  remarque  suffisaient 
seules  pour  indiquer  la  main  de  ce  peintre  célèbre. 


Je  citerai  encore  à  l'appui  de  mon  observation,  sur  les 
erreurs  et  les  hésitations  du  musée,  un  tableau  représen- 
tant Diane  et  Méléagre.ll  figurait,  il  y  a  deux  ans,  dans 
l'école  d'Italie  au  nombre  des  Piétro  de  Cortone. 

Par  une  lettre,  en  date  du  5  août  1849  ,  j'ai  signalé 
que  non-seulement  ce  tableau  n'était  pas  l'œuvre  de 
Piétro  de  Cortone ,  mais  encore  qu'il  n'appartenait  pas 
à  l'école  d'Italie;  que  ce  tableau  était  des  premiers  temps 
de  Van  der  Pas ,  ou  chevalier  Lély ,  peintre  flamand , 
alors  lorsqu'il  voulut  s'occuper  de  tableaux  d'histoire, 
genre  dans  lequel  ce  maître  échoua. 
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Il  devint ,  comme  on  le  sait ,  célèbre  portraitiste. 

On  fit  droit  à  mon  observation  en  évitant  de  porter 
ce  tableau,  au  nouveau  livret,  à  l'école  d'Italie  et  le  sup- 
primant du  nombre  des  Piétro  de  Cortone.  Mais  à  qui 
le  donnera-t-on  ?  J'espère  que  l'Administration  ne  fera 
pas  la  nouvelle  erreur  de  le  donner  à  tout  autre  qu'à 
Van  der  Fas. 

J'ajouterai  en  passant  que  ce  tableau  est  en  tout  point 
indigne  de  figurer  au  Musée  du  Louvre. 


Enfin ,  comme  dernière  preuve  des  hésitations  du 
Musée  en  matière  d'attribution  ,  j'indique  le  fait  sui- 
vant : 

On  a  placé  dans  l'école  d'Italie  deux  tableaux  dont 
l'un  porte  le  n°  545,  et  représentant  VAnge  du  Seigneur 
apparaissant  à  saint  Pierre  dans  sa  prison.  L'autre 
fait  pendant  ou  à  peu  près.  Au  sujet  du  tableau  numé- 
roté 545,  on  a  mis  au  livret  cette  note  curieuse  :  «  An- 
«  cienne  collection,  tableau  attribué  à  l'un  des  élèves  de 
«  Caravage;  quelques  auteurs  pensent  qu'il  pourrait 
«  être  du  Valentin.  » 

Ainsi  voilà  qui  est  bien  entendu  ;  le  Musée  n'a  pas 
d'opinion  sur  ce  point. 

J'ai  toujours  cru,  quant  à  moi,  que,  bien  que  le  Valen- 
tin eût  formé  sa  manière  sur  celle  de  Caravage  et  de 
Manfredi,  ses  productions  différaient  essentiellement 
des  leurs  par  le  dessin,  les  types  et  les  draperies.  J'ai 
toujours  cru  que,  dès  lors,  les  œuvres  du  Valentin  étaient 
très-faciles  à  reconnaître,  à  nommer  et  à  classer. 

Mais  ce  qui  me  semble  si  simple  paraît  sans  doute 
fort  difficile  au  Musée,  qui  n'ose  prendre  aucun  parti  et 
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expose,  sans  indication  précise  de  nom  d'auteur,  le 
n°  S45  et  son  pendant,  lesquels  sont  tous  les  deux  du 
Valentin. 

En  vérité,  on  a  peine  à  croire  qu'une  grande  admi- 
nistration laisse  indécises  des  questions  aussi  élémen- 
taires et  transmette  aux  générations,  de  livret  en  livret, 
ces  phénomènes  d'incertitude. 

Rien  n'est  plus  vrai  cependant  ;  le  Musée  doute  sans 
cesse,  et  il  ne  s'aperçoit  pas  qu'avec  une  si  funeste  mé- 
thode il  finira  par  mettre  en  question  la  moitié  des  ta- 
bleaux du  Louvre.  La  plupart  du  temps,  cependant,  les 
questions  d'attributions  que  le  Musée  laisse  indécises 
sont  susceptibles  de  solutions  faciles. 

L'observateur  peut  les  indiquer ,  si  gêné  qu'il  soit 
dans  ses  études,  par  la  barre  qui  éloigne  trop  pour  ces 
sortes  de  remarques.  Comment  expliquer  que  MM.  les 
conservateurs  ne  fassent  pas  ces  attributions,  eux  qui, 
avant  d'exhiber  les  tableaux  au  public,  peuvent  les  com- 
parer, les  examiner  de  près,  de  loin,  les  retourner  dans 
tous  les  sens,  et  enfin  fortifier  leur  opinion  par  celle  des 
conseillers  de  la  direction,  je  veux  dire  MM.  les  membres 
de  la  commission  ? 

Je  ne  me  charge  pas  de  trouver  la  réponse  à  cette 
question. 

Quant  à  moi,  je  n'ai  eu  pour  l'étude  de  ces  tableaux 
aucune  des  facilités  que  leur  position  officielle  donne  à 
MM.  les  conservateurs,  et  cependant  j'ai  essayé  de  four- 
nir quelques  indications,  dans  l'espérance  qu'elles  pour- 
raient, jusqu'à  un  certain  point,  remédier  à  ce  triste  état 
de  choses. 


CHAPITRE  TROISIÈME. 


RESTAURATIONS  ET  NETTOYAGES. 

C'est  assurément  une  chose  regrettable  que  de  voir, 
dans  un  des  plus  beaux  Musées  du  monde,  tant  d'attri- 
butions inexactes,  tant  de  doutes  et  d'incertitudes  sur 
les  maîtres  et  les  écoles. 

Mais  cela  n'intéresse  du  moins  que  la  science  et  l'his- 
toire. 

Si  les  chefs-d'œuvre,  d'ailleurs  mal  classés,  mat  at- 
tribués, subsistent  cependant  encore  avec  l'intégralité 
de  leurs  qualités  admirables,  on  peut  se  dire  que,  après 
tout,  il  n'y  a  que  demi-mal. 

Mais  si,  au  contraire,  des  restaurations  imprudentes, 
des  nettoyages  mal  faits  viennent  altérer  des  œuvres 
précieuses  et  diminuer  ainsi  les  richesses  nationales,  il 
importe  alors  de  signaler  cet  état  de  choses  à  tous  ceux 
qui  s'inquiètent  du  sort  de  nos  collections  artistiques. 

Or,  tout  en  rendant  justice  aux  bonnes  intentions  de 
l'administration  du  Musée  sur  ce  point,  j'ai  le  regret  de 
constater  que  certains  tableaux  de  premier  ordre  ont 
beaucoup  souffert  par  suite  des  restaurations  et  des 
nettoyages  (1). 


(1)  A  l'occasion,  le  Musée  lui-même  ne  dit  pas  grand  bien  des 
restaurations  et  des  nettoyag^es,  car  voici  comment  il  s'exprime  dans 


—  88  — 


Paul  Véronése. 

Je  citerai  d'abord  le  fameux  tableau  des  Noces  de 
Cana,  par  Paul  Véronèse. 

La  franchise  avec  laquelle  cette  magnifique  toile  a 
été  peinte  devait  en  rendre  le  nettoyage  et  la  restaura- 
tion plus  faciles;  aussi,  la  partie  principale  de  la  com- 
position, celle  où  sont  placés  les  personnages,  est  restée 
d'une  conservation  assez  convenable,  malgré  bon  nom- 
bre de  mastics  assez  apparents.  Mais  l'architecture  du 
second  plan  et  toutes  les  parties  situées  dans  le  haut  du 
tableau,  surtout  à  droite,  ont  subi  des  altérations  sans 
nombre. 

C'est  presque  un  Waterloo. 


No  ^9^,— Saint-Jean-Baptiste. —Léonard  de  Vinci. 

Bien  que  cette  peinture  n'ait  pas  toute  l'importance 
d'une  grande  composition,  elle  est  du  moins  d'une  telle 
beauté  que  l'on  peut  la  regarder  comme  un  chef-d'œu- 
vre d'indéfinissable  expression. 

Eh  bien,  il  faut  encore  le  dire  et  le  déplorer,  cette 
composition ,  qui  était  conservée  sous  crasse ,  on 
n'a  pas  su  la  nettoyer.  Les  bras,  les  mains,  la  poi- 


lainotice  de  1849,  en  parlant  du  tableau  de  Sainte-Marguerite  de  Ra- 
phaël :  «  Ce  tableau,  dit-il,  a  été  abîmé  par  le  nettoyage  et  les  res- 
taurations. »  [Notice  des  tableaux  exposés  au  Louvre,  Paris, 
1849,  page  158). 
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trine  sont  frottés  et  usés  dans  quelques  parties  ;  par  un 
hasard,  car  cela  ne  peut  être  que  l'effet  du  hasard,  on  a 
ménagé  la  tête  divine  de  saint  Jean.  Aussi  ce  chef- 
d'œuvre,  malgré  le  sinistre  dont  je  viens  de  parler, 
vaut  encore  plus  de  cent  mille  francs. 


N°  622.  Van  Oost. 

Le  tableau  numéroté  622,  peint  par  Van  Oost,  pré- 
sente un  spectacle  étrange.  Un  nettoyage  d'une  nature 
singulière,  a  enlevé  les  crasses  et  les  anciens  vernis 
sur  la  moitié  du  tableau  seulement.  Ils  sont  presque 
entièrement  restés  sur  l'autre  moitié. 

Ce  nettoyage  laisse  à  supposer  que  l'on  a  placé, 
d'une  manière  uniforme,  une  préparation  quelconque  sur 
la  surface  de  cette  œuvre,  et  que  l'on  a  essuyé  ensuite, 
en  laissant  sur  ce  tableau  tout  ce  qui  n'a  pu  s'enlever 
au  premier  jet. 

Je  le  demande,  est-ce  ainsi  que  l'on  devrait  traiter 
les  tableaux  qui  décorent  le  Louvre  ? 

Je  crois,  au  contraire,  que  les  œuvres  qui  s'y  trou- 
vent méritent  toute  la  sollicitude  de  l'administration,  et 
que  ce  n'est  pas  avec  des  procédés  douteux  que  l'on 
doit  opérer  en  pareils  lieux,  et  surtout  sur  une  grande 
échelle.  J'ignore  si  l'on  a  voulu  faire  une  expérience  sur 
le  n°  622.  Dans  tous  les  cas,  je  dirai  que  les  expériences 
ne  doivent  pas  se  faire  sur  les  tableaux  de  la  collection. 

Le  tableau  n«  622  a  des  qualités  si  éminentes  que,  mal- 
gré l'imperfection  de  son  nettoyage,  on  peut  déjà  y  re- 
marquer une  puissance  de  couleur  inimaginable,  un  clair- 
obscur  imposant,  un  sentiment  naïf,  mais  vrai.  Quelles 
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seraient  donc  les  beautés  qu'un  habile  nettoyage  nom 
révélerait  ? 

C'est  une  besogne  à  compléter.  Espérons  que  l'admi- 
nistration, soucieuse  des  œuvres  dont  elle  a  la  garde, 
voudra  bien  enlever  le  voile  qui  couvre  encore  la  moitié 
de  ce  tableau. 


Paul  Potter. 

Il  faut  dire  un  De  profundis  sur  le  Paul  Potter,  tué 
par  un  mauvais  nettoyage.  Il  a  été  usé  dans  certaines 
parties  et  mal  restauré  dans  d'autres.  Ce  n'est  plus  que 
l'ombre  d'un  chef-d'œuvre. 


Karel  Dujardin. 

Le  Karel  Dujardin,  n°  53S,  a  beaucoup  souffert  du 
nettoyage.  On  a  repeint  quelques  parties  dans  le  ciel,  à 
gauche.  La  partie  droite  est  très-fatiguée. 

Bien  que  ce  tableau  ait  en  général  souffert,  toute  la 
partie  inférieure  a  été  plus  ménagée. 


Claude  Lorraln. 

La  Vue  du  Campo  Vaccina  de  Claude  Lorrain  (n^  170) 
a  été  brûlée  dans  certaines  parties.  En  rentoilant  ce  ta- 
bleau, on  aura  fait  usage  d'un  fer  trop  chaud.  Les  cra- 
quelures que  l'on  remarque  dans  le  ciel  et  dans  les  fonds 
sont  très-probablement  dus  à  cette  cause. 
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Ce  sont  là  d'irréparables  dommages  qui  diminuent  la 
valeur  artistique  et  vénale  de  ces  tableaux  célèbres» 


David. 

VEnlèvement  des  Sabines  de  Louis  David  a  moins 
souffert  que  les  toiles  dont  je  viens  de  parler  ;  cepen- 
dant, le  nettoyage  qu'on  lui  a  fait  subir  Ta  mis  dans  de 
mauvaises  conditions.  On  a  essayé  de  le  nettoyer  avec 
de  Fesprit- de-vin  et  de  l'essence,  en  haut,  en  bas,  au 
milieu.  Avait-on,  en  procédant  ainsi,  une  idée  arrêtée  ? 
C'est  ce  qu'il  est  difficile  de  croire. 

On  a  jugé  convenable  de  rendre  tout  leur  éclat  aux 
parties  lumineuses.  C'est  un  moyen  infaillible  de  détruire 
l'harmonie  d'un  tableau. 

En  effet,  les  ombres  et  les  demi- teintes  tiennent  très- 
peu  à  la  toile,  et  on  court  risque  de  les  enlever  en  net- 
toyant ,  tandis  que  les  blancs  résistent  et  demeurent. 
Dès  lors,  trop  souvent  après  un  nettoyage  dans  lequel 
on  n'a  pas  tenu  compte  de  ces  circonstances,  l'harmo- 
nie des  couleurs  a  cessé  d'exister. 

Dans  VEnlèvement  des  Sabines^  on  voit,  à  la  droite 
du  spectateur,  un  jeune  homme  qui  retient  un  cheval 
et  contemple  le  combat.  On  a  essayé  de  nettoyer  la 
jambe  droite  de  ce  personnage  ;  la  partie  éclairée  s'est 
maintenue,  mais  la  partie  placée  dans  l'ombre  a  été 
épidermée.  On  s'est  arrêté,  et  l'on  a  bienfait;  on  a  com- 
pris le  danger,  mieux  aurait  valu  le  prévenir. 

Ce  tableau  est  trop  récent  de  date,  pour  qu'il  ne  soit 
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pas très-facile  de  le  nettoyer  par  des  moyens  inof- 
fensifs. 

Il  fallait  tout  simplement  le  dérouler  avec  les  doigts. 
On  suppose  que  c'est  beaucoup  plus  long;  c'est  une 
erreur. 

Lorsque  l'on  sait  employer  ce  procédé  et  que  le  ta- 
bleau s'y  prête,  on  obtient  un  prompt  résultat.  En  outre, 
comme  on  nettoie  toutes  les  parties  du  tableau  d'une 
manière  uniforme,  on  évite  le  danger  d'en  briser  l'har- 
monie. 

Si  l'on  avait  employé  ce  moyen  dans  le  nettoyage  du 
tableau  des  Sabines,  on  n'aurait  pas  commis  la  faute 
de  laisser  la  crasse,  juste  sur  les  parties  qui  ont  le  plus 
besoin  d'en  être  dépouillées.  En  effet,  on  n'a  pas  osé 
toucher  aux  parties  sombres.  Or,  dans  un  tableau,  ce 
sont  précisément  les  bruns,  qui  tendent  beaucoup  plus 
que  les  clairs,  à  noircir. 

C'est  donc  là  encore  un  nettoyage  malheureux. 


Après  avoir  signalé  ces  regrettables  essais  de  res- 
tauration, qui  n'ont  malheureusement  abouti  qu'à  la  dé- 
térioration de  quelques  chefs-d'œuvre,  je  me  fais  un  de- 
voir et  un  plaisir  d'énumérer  les  tableaux  qui  doivent, 
à  des  nettoyages  intelUgents,  une  beauté  toute  nou- 
velle. 

Louis  Carrache. 

Le  tableau  de  Louis  Carrache,  portant  le  n^  HO,  a 
considérablement  gagné  au  nettoyage.  On  ne  pouvait 
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pas,  sous  la  crasse  qui  le  couvrait,  lui  supposer  des  qua- 
lités aussi  belles.  C'était  un  tableau  froid  d'aspect. 

Ici  encore  cependant  Téloge  doit  être  accompagné 
d'une  restriction  :  en  effet,  on  a  frotté  et,  par  suite,  un 
peu  enlevé  les  sourcils  de  la  Vierge. 

En  général  les  restaurateurs  de  tableaux  ne  parais- 
sent pas  se  douter  qu'il  y  a  des  parties,  faites  avec  des 
touches  légères,  peintes  avec  rien ,  et  qui  disparaissent 
immédiatement  si  on  les  attaque  sans  des  ménagements 
excessifs. 


Crayer. 

Les  oeuvres  de  Crayer  se  nettoient  avec  assez  de 
succès.  Le  tableau  de  ce  maître  qui  porte  le  n°  401,  et 
qui  représente  Y  Adoration  du  Christ,  en  est  pour  moi 
un  exemple  de  plus. 

A  la  vue  de  ce  tableau,  dont  on  peut  aujourd'hui  ju- 
ger les  qualités,  on  comprend  une  partie  des  éloges  que 
Rubens  faisait  de  Crayer. 

Ce  dernier,  bien  que  peignant  dans  l'école  de  î'il- 
lustre  Anversois,  empâtait  ses  tableaux  et  joignait  à 
cette  pratique  un  faire  facile. 


Tableaux  de  l'École  italienne. 

Je  féUcite  bien  sincèrement  l'administration  d'avoir 
rendu  visibles,  grâce  au  nettoyage,  plusieurs  petits  ta- 
bleaux de  l'École  italienne.  Ces  tableaux  nettoyés  lais- 
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sent voir  rémail,  Tagatisation ,  ce  qui  permet  aux  ama- 
teurs de  juger  du  plus  ou  du  moins  de  facilité  que  pos- 
sédait le  peintre  comme  coloriste. 

Il  est  bien  certain  que  ceux  qui  ne  couvrent  leur 
toile  qu'en  tourmentant  la  couleur  pour  chercher  leurs 
tons  et  en  revenant  incessamment  sur  leurs  touches , 
n'arriveront  jamais  au  coloris  éclatant  d'un  Paul  Véro- 
nèse.  Leurs  tableaux  noirciront. 


Van  Dyck. 

Le  Van  Dyck  numéroté  426,  et  représentant  un  Ex 
voto,  est  suffisamment  nettoyé.  Dépouillé  de  ses  vieux 
vernis  qui  nous  privaient  d'une  partie  de  ses  éminentes 
qualités,  ce  tableau  est  admirable  :  ce  n'est  pas  une 
œuvre,  c'est  un  chef-d'œuvre.  Gomme  couleur,  c'est 
sans  contredit  un  des  plus  beaux  tableaux  du  Louvre. 


Van  Dyck. 

Le  Portrait  d'homme  du  même  maître,  fait  en  es- 
quisse, est  admirablement  touché;  il  devait  être  dur  de 
pâte  et,  par  conséquent,  facile  à  nettoyer.  On  y  a  bien 
réussi. 


CHAPITRE  QUATRIÈME  « 


ACQUISITIONS  NOUVELLES. 

S'il  est  naturel  qu'on  s'inquiète  de  la  façon  donts*o- 
pèrent  au  Louvre  les  restaurations  et  les  nettoyages,  on 
doit  se  préoccuper  avec  tout  autant  de  raison  des  acqui- 
sitions nouvellement  faites.  Trois  choses,  suivant  moi, 
sont  également  importantes  dans  l'administration  d'un 
musée  de  peinture.  C'est  d'abord  la  classification  exacte, 
sûre  et  positive  des  tableaux  qu'il  contient  ;  c'est  en- 
suite leur  intelligente  conservation;  c'est  enfin  l'ac- 
croissement de  leur  nombre  par  des  acquisitions  excel- 
lentes. Il  va  sans  dire  que  le  mérite  d'un  musée  ne  con- 
siste pas  dans  le  nombre  des  tableaux  qu'il  renferme , 
mais  dans  leur  qualité. 


Pérugin. 

On  a  récemment  acheté  un  Pérugin ,  un  Hobéma , 
deux  Vélasquez  et  un  Rubens. 

On  a  fait  beaucoup  de  bruit  du  Pérugin  acheté  à  la 
vente  du  roi  de  Hollande.  Lors  de  l'achat,  les  journaux 
ont  félicité  la  France  de  cette  précieuse  acquisition. 
Quand  le  tableau  est  arrivé  à  Paris,  son  exhibition  a  été 
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annoncée  avec  l'éclat  et  la  pompe  dus  aux  échantillons 
de  premier  ordre,  sortis  du  pinceau  des  grands  maîtres. 

En  un  mot ,  ce  tableau  a  été  l'objet  d'un  enthou- 
siasme lyrique. 

Voyons  froidement  et  avec  calme  ce  qu'il  faut  en 
penser. 

Je  commence  par  dire  que  c'est  une  belle  composi- 
tion du  Pérugin,  mais  je  suis  forcé  d'ajouter  que  ce  ta- 
bleau est  entièrement  refait.  Il  est  reglacé  dans  cer- 
taines parties  ;  dans  d'autres  parties  on  a  pratiqué  ce 
travail  habile  que  j'appellerai  patine  ou  procédé  adroit 
pour  dérober  la  vue  de  la  restauration. 

On  a  beaucoup  vanté  la  vivacité  des  couleurs  de  ce 
tableau.  Il  n'y  a  qu'un  petit  malheur,  c'est  que  ces  cou- 
leurs si  vives  n'ont  pas  été  placées  là  par  le  pinceau  du 
Pérugin;  elles  sont  vives  parce  qu'elles  sont  nouvelles, 
et  il  n'y  a  pas  encore  bien  longtemps  que  l'on  a  fardé 
le  vieux  maître.  En  résumé,  on  trouve  dans  cette  œuvre 
la  main  des  modernes  presque  autant  que  celle  du  Pé- 
rugin lui-même. 

Le  Musée  paraît  croire  cependant  que  ce  tableau  est 
d'une  conservation  et  d'une  pureté  parfaites.  Je  lui  laisse 
ses  illusions.  Quant  à  moi,  j'ai  cru  devoir  signaler  au 
public  ce  que  m'a  révélé  la  longue  et  patiente  étude  de 
cette  œuvre.  Le  public  jugera. 

Je  ne  veux  pourtant  pas  quitter  ce  tableau  sans  faire 
une  dernière  observation. Cette  composition  du  Pérugin, 
malgré  son  importance,  ne  nous  révèle  de  ce  maître 
rien  que  nous  ne  connaissions  depuis  longtemps  et  qu'il 
ne  soit  facile  de  retrouver  dans  les  huit  compositions 
de  lui  que  le  Louvre  possédait  déjà.  Airs  de  tête, 


poses,  expressions,  raccourcis,  personnages,  attitudes, 
tout  ce  qui  se  trouve  dans  le  tableau  nouvellement  ac- 
quis est  dans  tous  les  Pérugin  du  Louvre.  Ce  tableau 
n'a  pas  une  main  ni  un  doigt  que  nous  ne  retrouvions 
dans  les  autres  compositions  de  ce  maître. 

J'en  conclus  que  tout  autre  tableau  de  la  vente  du 
roi  de  Hollande  aurait  convenu  tout  aussi  bien  et 
même  mieux. 


HOBBÉMA. 

L'Hobbéma  (je  l'ai  dit  le  premier  jour  où  il  a  été 
placé)  ne  donne  pas  la  mesure  de  l'immense  talent  de 
ce  maître.  Ce  tableau  est  monotone,  désagréable  de 
composition  et  manque  de  lumière;  il  est  fatigant. 
L'admirable  tableau  de  Ruysdaël  qui  est  placé  à  côté  de 
lui  fait  encore  ressortir  son  infériorité. 


Vélasquez. 

Le  Vélasquez  {Portrait  du  moine)  possède  certaines 
qualités,  mais  les  mains  ne  sont  pas  belles,  les  doigts 
sont  boudinés.  C'est  un  échantillon  qui  peut  être  admis 
au  Louvre,  mais  ce  n'est  pas  un  beau  spécimen  de  ce 
maître. 

On  vient  d'acquérir  une  autre  composition  de  Vélas- 
quez qui  représente  une  Conversation  en  plein  air. 

Ce  tableau  est  repeint  presque  d'un  bout  à  l'autre. 

La  plupart  des  figures ,  le  ciel  et  les  terrains  ont  été 
complètement  refaits.  Le  ciel  est  dans  les  jambes  des 
personnages.  Il  n'y  a  pas  d'horizon. 
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Cet  échantillon  manque  de  touche ,  de  vigueur  et 
d'esprit.  Grâce  à  ces  circonstances ,  il  ressemble  à  une 
copie  comme  deux  gouttes  d'eau  se  ressemblent  entre 
elles.  C'est  un  tableau  déplorablement  restauré,  dans 
lequel  il  ne  reste  presque  plus  rien  du  maître. 


Le  portrait  de  M.  le  baron  de  Vicq,  par  Rubens,  a  de 
belles  parties  ,  mais  il  manque  de  morbidesse,  et  n'étant 
pas  une  œuvre  d'une  qualité  irréprochable,  il  a  été  payé 
trop  cher. 

Il  aurait  mieux  valu ,  lors  de  la  vente  des  tableaux 
de  sa  Majesté  le  roi  de  Hollande ,  consacrer  quelques 
billets  de  mille  francs  de  plus  à  l'acquisition  d'un  bel 
Hobéma  que  d'en  acquérir  un  d'une  qualité  si  inférieure, 
et  d'acheter  le  portrait  de  M.  de  Vicq. 


En  résumé,  ce  qu'il  y  a  de  certain ,  c'est  qu'à  la  vente 
des  tableaux  du  roi  de  Hollande  ,  la  France  est  restée 
fort  au-dessous  de  l'Angleterre  et  de  la  Russie  pour 
l'importance  et  pour  la  qualité  des  tableaux  achetés. 

Il  est  également  incontestable  que  la  Conversation  en 
plein  air  de  Yélasquez  n'est  pas  un  tableau  qui ,  dans 
l'état  où  il  est ,  soit  digne  de  figurer  au  Louvre. 

En  terminant  ce  chapitre  ,  je  signalerai  deux  choses 
qui  me  paraissent  également  désirables. 

La  première ,  c'est  que  l'on  fasse,  à  l'avenir,  des  ac- 
quisitions plus  dignes ,  à  tous  égards,  de  la  brillante 
collection  du  Louvre.  La  seconde,  c'est  que  l'Assemblée 
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nationale  augmente  le  crédit  ordinairement  alloué  au 
ministère  de  l'intérieur  pour  acquisition  de  tableaux. 

Il  est  parfaitement  évident  que ,  dans  l'intérêt  du 
Musée  national ,  et  par  conséquent  dans  l'intérêt  du 
pays  tout  entier,  il  faut  que  les  échantillons  achetés  dé- 
sormais par  le  Louvre  soient  de  la  plus  belle  qualité 
possible.  Il  est  parfaitement  certain,  d'autre  part,  que, 
pour  acheter  des  objets  d'arts  d'une  qualité  supérieure, 
il  faut  d'autres  ressources  que  celles  habituellement 
allouées. 

La  commission  du  budget  des  dépenses  de  l'exer- 
cice de  1852  propose  une  augmentation  de  50,000  fr. 

M.  H.  Passy,  ancien  ministre  des  finances,  rapporteur 
de  cette  commission  ,  s'exprime  en  ces  termes  : 

Ministère  de  l'Intérieur,  acquisitions  de  tableaux  et 
de  statues  pour  le  Musée  du  Louvre, 

«  Le  projet  de  budget  élève  de  50,000  francs  le  crédit  à  attri- 
«  buer  à  ce  service  ;  quelque  considérable  que  paraisse  l'augmen- 
«  tation,  la  commission  l'a  admise  d'autant  plus  facilement  que  la 
«  dépense  n'en  demeurera  pas  moins  inférieure  de  beaucoup  à  celle 
«  dont  chaque  année  se  chargeait  la  liste  civile.  Au  reste,  la  di- 
«  minution  même  des  ressources  auparavant  affectées  aux  acqui- 
«  sitions  des  musées  crée  une  raison  de  plus  pour  que,  dans  leur 
<f  usage,  on  consulte  plus  que  jamais  les  intérêts  même  de  l'art. 
«  Aussi  votre  commission  ne  saurait-elle  trop  engager  M.  le  Mi- 
«  nîstre  de  l'Intérieur  à  former  une  commission  composée  des 
«  hommes  les  plus  compétents  et  sur  Favis  motivé  desquels  au- 
«  raient  lieu  les  acquisitions  nouvelles.  » 


On  ne  peut  qu'applaudir  aux  conclusions  de  la  com- 
mission et  aux  paroles  de  son  honorable  rapporteur. 
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Il  faut  espérer  que  l'Assemblée  nationale  votera  Faiig- 
mentation  de  crédit  demandée.  L'Assemblée  considérera 
sans  nul  doute  que  la  dépense  ainsi  augmentée  n'en 
restera  pas  moins  fort  au-dessous  de  ce  qu'exigerait 
la  nécessité  de  faire  reconquérir  au  Musée  le  rang  glo- 
rieux que  naguère  il  tenait  en  Europe.  Enfin  elle  sen- 
tira que  l'argent  de  l'État  n'est  jamais  moins  mal  em- 
ployé que  lorsqu'on  l'échange  contre  des  chefs-d'œuvre. 

S'il  y  a  en  effet  une  vérité  incontestée  ,  c'est  que  les 
gouvernements  s'honorent  et  se  créent  des  titres  certains 
à  la  reconnaissance  nationale  en  acquérant  les  mer- 
veilles créées  par  le  pinceau  des  artistes. 

Tous  les  souverains  noblement  inspirés  l'ont  compris. 
François  consacrait  des  sommes  énormes  à  l'acqui- 
sition des  œuvres  de  Léonard  ,  de  Raphaël  et  d'Andréa 
Del  Sarte.  Louis  XIV  achetait  à  grand  prix  les  toiles 
admirables  du  Corrége,  de  Véronèse  et  du  Titien. 

Napoléon  ,  qui  avait  le  sentiment  de  toutes  les  gran- 
deurs ,  aurait  voulu  que  la  France  possédât  le  plus  ma- 
gnifique musée  de  l'univers. 

Pendant  tout  son  règne  ,  il  prit  soin  de  l'augmenter 
et  de  l'enrichir. 

Lorsqu'il  n'était  encore  que  général  en  chef  de  l'ar- 
mée d'Italie ,  il  stipulait  déjà  pour  le  Musée  dans  les 
traités  de  paix.  On  sait  ce  qu'il  fit  en  1796,  au  moment 
où  il  traitait  avec  le  duc  de  Parme.  Quoique  ce  fait  soit 
bien  connu,  il  n'est  peut-être  pas  inutile  de  le  rappeler. 

Bonaparte  ayant  passé  le  Pô  ,  en  1796 ,  le  duc  de 
Parme  obtint  une  suspension  d'armes  qui  fut  conclue  le 
9  mai  entre  le  général  en  chef  de  l'armée  d'Italie  et  deux 
commissaires  Parmesans. 
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Le  duc  s'engageait  à  payer,  dans  un  court  délai ,  deux 
millions  de  francs ,  à  fournir  noiille  sept  cents  chevaux  , 
deux  mille  bœufs  ,  dix  mille  quintaux  de  blé  et  vingt 
des  plus  beaux  tableaux  au  choix  de  Napoléon. 

Parmi  les  tableaux  que  choisit  ce  dernier  se  trouvait 
le  Saint-Jérôme  du  Corrége.  Le  duc  de  Parme,  qui  avait 
une  sorte  de  passion  pour  cet  admirable  chef-d'œuvre, 
offrit  un  million  afin  de  le  racheter. 

Bonaparfe  refasa  le  million  et  envoya  le  Sairit-Jérôme 
à  Paris  en  écrivant  au  Directoire  :  «  J'avoue  que  ce  saint 
«  prend  un  mauvais  temps  pour  arriver  à  Paris  ;  j'es- 
a  père  que  vous  lui  accorderez  les  honneurs  du  Mu- 
«  sée.  »  Ce  tableau  fut  en  effet  placé  dans  la  galerie  du 
Louvre  où  il  resta  jusqu'en  4815. 

Ce  trait  historique  pourrait  donner  matière  à  bien 
des  réflexions  ;  je  n'en  ferai  qu'une  seule.  Un  souverain 
vaincu ,  mis  à  contribution  ,  presque  ruiné,  aime  mieux 
perdre  un  million  qu'un  chef-d'œuvre  ! 

D'autre  part,  un  général  victorieux,  ouvrant  son  âme 
aux  nobles  inspirations  nées  de  l'amour  des  arts,  pense 
qu'il  vaut  mieux  pour  son  pays  conquérir  un  chef-d'œu- 
vre que  recevoir  un  million  ! 

îl  y  a  là  un  enseignement  qui  ne  peut  être  perdu 
pour  personne  (1). 


(1)  Ces  lignes  étaient  écrites  avant  la  rentrée  de  TAssemblée 
nationale.  Depuis,  et  dans  la  séance  du  8  novembre  1851,  elle  a 
sans  discussion,  voté  l'augmentation  de  50,000  fr.,  proposée  par 
le  Gouvernement  dans  sa  généreuse  initiative  et  acceptée  par  la 
commission.  C'est  un  vote  qm  honore  l'Assemblée. 


CHAPITRE  CINQUIÈME, 


OBSERVATIONS  SUR  LES  EXPERTISES 

EN  MATIÈRE  BE  TABLEAUX. 

J'ai  signalé  le  moins  mal  que  j'ai  pu  les  erreurs  re- 
grettables et  les  incertitudes  étranges  que,  malgré  tout 
son  bon  vouloir,  l'administration  du  Musée  laisse  sub- 
sister dans  la  collection  des  tableaux  du  Louvre. 

Des  erreurs  et  des  incertitudes  analogues  pourraient 
être  signalées  dans  certains  musées  étrangers  et  dans 
les  collections  particulières.  C'est  là  un  état  de  choses 
fâcheux. 

J'ai  déjà  démontré ,  en  ce  qui  concerne  les  musées 
nationaux ,  que  les  attributions  des  tableaux  à  leurs  au- 
teurs doivent  y  être  d'une  exactitude,  d'une  sûreté  et 
d'une  précision  irréprochables  ,  puisque  les  tableaux  y 
ont  la  valeur  de  documents  historiques.  Une  science  cer- 
taine, une  expérience  consommée  sont  donc  indispen- 
sables à  un  musée  national ,  tant  pour  bien  classer  les 
tableaux  existants  que  pour  faire  des  acquisitions  utiles, 
et  pour  ne  placer  dans  les  collections  que  des  tableaux 
vraiment  dignes  d'y  figurer. 

La  même  science ,  la  même  expérience  sont  indis- 
pensables pour  former  dos  galeries  particulières. 
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En  général ,  ramatcur  qui  veut  acheter  des  tableaux 
dont  les  possesseurs  demandent  20,30, 40  ou  50,000  fr., 
a  le  plus  grand  intérêt  à  rencontrer  des  intermédiaires 
d'un  savoir  certain ,  qui  ne  lui  fassent  acquérir  que 
des  tableaux  dont  on  puisse  toujours  trouver ,  en  les 
revendant,  le  prix  qu'ils  ont  coûté. 

Il  n'est  au  contraire  que  trop  d'exemples  de  riches 
amateurs  qui,  faute  de  connaissances  suffisantes  en  pein- 
ture ,  ont  consacré  des  sommes  énormes  à  l'acquisition 
de  toiles  sans  valeur.  Les  lumières  d'hommes  savants  et 
expérimentés  les  eussent  préservés  d'un  tel  désastre. 

D'un  autre  côté ,  les  particuliers  qui  possèdent  de 
belles  galeries  de  tableaux ,  et  qui  veulent  les  vendre , 
ont  le  plus  grand  intérêt  à  ce  qu'il  se  rencontre  toujours 
des  hommes  d'une  haute  expérience  pratique  et  d'un 
coup  d'œil  exercé,  qui ,  expertisant,  avec  l'autorité  d'un 
incontestable  savoir,  les  toiles  soumises  à  leur  examen, 
puissent  en  fixer  la  valeur  de  ia  manière  la  plus  cer- 
taine. 

Trop  souvent  des  tableaux  d'un  mérite  immense,  des 
compositions  dues  au  pinceau  des  plus  illustres  maîtres, 
sont  complètement  méconnues  et  se  vendent  pour  la  va- 
leur du  cadre.  Que,  par  hasard,  des  connaisseurs  obs- 
curs aient  le  talent  de  deviner  et  le  courage  d'acheter 
ces  chefs-d'œuvre  devenus  un  objet  de  mépris  ,  cela  ne 
les  avancera  guère.  En  effet ,  s'ils  veulent  démontrer 
qu'ils  viennent  d'acquérir  des  œuvres  inimitables  ,  ils 
seront  traités  de  rêveurs  et  de  visionnaires  par  ceux  qui 
n'auront  su  ni  deviner,  ni  découvrir  ces  tableaux  pré- 
cieux. Par  suite,  nul  n'osera  désormais  admirer  ces 
tableaux ,  ni ,  s'ils  sont  à  vendre  ,  les  acheter.  En  re- 
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vanche,  des  peintures  de  la  plus  haute  médiocrité  attein- 
dront à  des  prix  fabuleux.  Voilà  ce  qui  se  passe ,  en 
matière  d'appréciation  de  tableaux  ,  chez  les  nations  les 
plus  civilisées  (1). 

(1)  La  notice  du  Musée  du  Louvre,  publiée  en  1849,  fournit  un 
exemple  frappant  de  l'incertitude  des  expertises.  Le  tableau  de 
Léonard  de  Vinci,  représentant  Bacchus  et  numéroté  297,  a  été, 
sous  TEmpire,  expertisé  par  le  Musée  lui-même,  qui  en  a  fixé  la  va- 
leur à  deux  cent  cinquante  francs.  Le  même  Musée  a  expertisé  ce 
tableau  sous  la  Restauration  et  cette  fois  il  Ta  estimé  cent  mille 
francs  !  Ainsi  des  appréciateurs  officiels  ont  considéré  le  même  ta- 
bleau, tantôt  comme  une  chose  sans  valeur  et  tantôt  comme  un  ad- 
mirable chef-d'œuvre  ! 

l\  serait  facile  d'extraire  de  la  notice  de  1849,  une  foule  d'autres 
preuves  des  contradictions  choquantes  qui  se  manifestent  entre 
deux  expertises  successives.  Je  veux  me  borner  aux  exemples  sur- 
vants  qui  me  semblent,  comme  dit  la  préface  de  cette  notice,  de 
1849,  se  recommander  à  plus  d'un  titre  aux  réflexions  des  lecteurs. 

Le  Portrait  de  Raphaël  et  de  son  maître  d'armes  a  été  estimé 
sous  l'empire  par  les  experts  du  Musée  qui  en  ont  fixé  la  valeur  à 
huit  mille  francs  seulement.  Les  experts  du  même  Musée  ont, 
sous  la  Restauration,  porté  la  valeur  de  cette  toile  à  soixante 
mille  francs. 

Le  tableau  numéroté  170,  représentant  le  Sauveur  du  monde,  a 
été  estimé  par  le  Musée,  sous  l'Empire,  douze  mille  francs.  Sous  la 
Restauration,  les  experts  du  Musée  ont  fait  descendre  la  valeur  de 
ce  tableau  à  trois  cmis  francs. 

Le  no  237  est  un  tableau  du  Guerchin,  représentant  la  Résur- 
rection de  Lazare.  Les  experts  du  Musée,  sous  l'Empire,  l'ont 
estimé  trois  cents  francs  seulement.  Sous  la  Restauration,  les  experts 
du  même  Musée  en  ont  fixé  la  valeur  à  vingt  mille  francs. 

Enfin  un  tableau  de  Schidone,  le  Christ  au  Tombeau, 
exposé  sous  le  n^  463,  a  été  sous  TEmpire,  et  par  les  experts  du 
Musée,  estimé  cent  vingt  mille  francs.  Les  experts  du  Musée,  sous 
la  Restauration,  ont  fait  descendre  ce  tableau,  du  prix  énorme  que 
je  viens  de  citer,  au  chiffre  bien  modeste  de  six  mille  francs. 


En  constatant  de  pareils  faits,  on  songe  involontaire- 
ment à  ces  peuplades  sauvages,  qui,  possédant  de  l'or 
et  des  diamants ,  les  donnent  dédaigneusement  pour 
rien,  tandis  qu'elles  recherchent  avec  avidité  les  verro- 
teries européennes. 

Un  tel  état  de  choses  est  véritablement  funeste.  A  me- 
sure que  diminuent  le  sentiment  sûr  et  la  connaissance 
profonde  des  qualités  distinctives  des  peintres  anciens,  à 
mesure  aussi  diminue  cette  partie  de  la  richesse  uni- 
verselle qui  est  représentée  par  les  œuvres  sorties  du 
pinceau  de  ces  peintres.  Le  jour  où  Ton  ne  saura  plus 
distinguer  un  maître  d'un  autre  maître,  une  école  d'une 
autre  école,  ni  un  original  d'une  copie,  ce  jour-là  (et 
j'ai  peur  qu'il  ne  vienne  bientôt)  il  faudra  rayer  du  livre 
de  la  richesse  des  nations  les  chefs-d'œuvre  de  l'art. 
Or,  dans  le  monde  civiUsé  les  œuvres  des  maîtres  illus- 
tres représentent  un  capital  énorme.  Evidemment  nous 
marchons ,  sans  nous  en  apercevoir,  à  la  décroissance 
rapide  et  à  l'anéantissement  complet  des  valeurs  artisti- 
ques. Si  l'on  n'y  prend  pas  garde ,  les  tableaux  qui  ont 
coûté  des  monceaux  d'or  seront  un  jourvendus  pour  rien. 

L'intérêt  public  exige  donc  des  mesures  salutaires. 

Le  remède  au  mal  que  j'ai  signalé  ne  peut  se  trouver 
que  dans  l'étude  la  plus  patiente,  le  goût  le  plus  cultivé, 
la  science  la  plus  profonde. 

Et  ici  qu'une  réflexion  me  soit  permise.  On  fait  des 
études  préliminaires  avant  de  pouvoir  être  médecin , 
avocat,  ingénieur  des  ponts  et  chaussées  ou  des  mines. 
Il  faut  étudier,  dans  les  écoles  et  dans  les  ateliers ,  le 
dessin,  la  peinture,  la  gravure,  l'architecture  et  la  sculp- 
ture ,  avant  d'être  en  état  de  peindre  un  tableau ,  de 
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graver  une  planche,  de  bâtir  un  monument,  ou  de 
sculpter  une  statue  ;  et  l'on  admettra  que,  pour  discerner 
sur  la  vue  d'un  tableau,  sans  nom  d'auteur,  l'école  à  la- 
quelle il  appartient ,  le  nom  du  maître  qui  l'a  peint ,  son 
mérite  et  sa  valeur  ;  que  pour  être  admis  à  faire  ce  tra- 
vail d'appréciation  si  important,  lorsqu'il  s'agit  d'acqué- 
rir ou  de  vendre  soit  pour  l'État,  soit  pour  les  particu- 
liers, il  sera  complètement  inutile  de  justifier  d'études 
préliminaires  !  Quant  à  moi,  je  ne  puis  le  penser.  Pour 
expliquer  et  justifier  mon  opinion,  je  soumets  au  lecteur 
un  simple  rapprochement. 

Le  Gouvernement  a  fondé  une  École  des  chartes,  elle 
est  destinée  à  former  des  archivistes  paléographes  qui 
sachent  conserver  et  découvrir  tous  les  documents  ma- 
nuscrits, relatifs  à  l'histoire  de  France.  L'État  n'a  pas 
voulu  que,  faute  de  connaissances  suffisantes,  on  courût 
le  risque  de  laisser  anéantir  comme  inutiles,  ou  vendre 
à  vil  prix ,  ou  passer  à  l'étranger,  des  documents  écrits 
en  vieux  langage,  et  souvent  très-importants. 

Les  élèves  de  l'École  des  chartes  apprennent  à  se  fa- 
miliariser avec  les  écritures  usitées  dans  les  temps  les 
plus  reculés.  On  leur  enseigne  à  reconnaître  les  habitu- 
des de  plumes  et  de  main  de  tous  les  personnages  con- 
nus dans  les  lettres. De  cette  façon,  ils  peuvent,  au  be- 
soin, discerner  les  manuscrits  autographes  et  sincères 
d'avec  les  faux  manuscrits  que  des  imposteurs  pour- 
raient attribuer  à  tel  ou  tel  grand  littérateur  (1). 

(1)  Dans  le  domaine  de  la  peinture  on  voit  aussi  de  temps  en 
temps  apparaître  de  faux  tableaux  qui  peuvent  tromper  les  regards 

môme  de  gens  très-  habiles  ,  mais  non  ceux  des  profonds  con- 
naisseurs. 


Enfin,  à  l'École  des  cliartes  on  apprend  encore  à  dis- 
tinguer les  documents  précieux  et  originaux  d'avec  les  ^ 
copies  insignifiantes. 

Grâce  à  ce  salutaire  enseignement  donné  par  TÉtat,  on 
peut  empêcher  désormais  que,  par  ignorance  ou  négli- 
gence, des  papiers  de  l'importance  la  plus  haute,  apparte- 
nant à  des  dépôts  publics ,  ne  soient  vendus  par  charretées 
et  pour  rien,  comme  cela  s'est  fait  dans  la  première  révolu- 
tion. En  outre,  grâce  à  l'enseignement  de  l'École  des  char- 
tes, la  vente  et  l'achat  des  pièces  autographes  (lesquelles 
représentent  un  capital  considérable),  sont  garantis 
contre  la  fraude  et  la  supercherie  qui  pouvaient  naguère 
spéculer  librement  sur  la  confiance  et  la  crédulité  pu- 
blique. 

Eh  bien  !  ce  que  le  Gouvernement  a  fait  pour  les  ma- 
nuscrits en  fondant  l'École  des  chartes,  ne  peut-il  pas  se 
faire  pour  les  tableaux  en  fondant  une  école  de  peintres 
experts  ? 

Certes  je  n'ai  pas  la  prétention  de  tracer  ici  le  pro- 
gramme complet  des  études  d'une  pareille  école;  mais 
je  puis  bien  indiquer  sommairement  la  nature  et  le  but 
de  ses  travaux. 

D'abord  les  élèves  de  cette  école  devraient,  avant  d'y 
être  admis,  justifier  de  connaissances  historiques  et  lit- 
téraires. On  exige  aujourd'hui  cette  justification  d  ■ 
presque  tous  ceux  qui  aspirent  à  des  emplois  de  finan- 
ces ;  il  est  naturel  de  l'exiger  de  ceux  qui  veulent  de- 
venir juges  des  productions  les  plus  élevées  de  la  pen- 
sée, arbitres  en  matière  d'art. 

Une  fois  admis  dans  cette  école,  les  élèves  y  rece- 
vraient un  enseignement  à  la  fois  littéraire  et  artistique. 
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On  leur  ferait  continuer  l'étude  de  Thistoire  sacrée  et 
profane,  utile  pour  l'interprétation  des  compositions  et 
rétude  des  langues  (déjà  commencée  dans  les  collèges), 
afin  de  les  mettre  à  même  de  comprendre  toutes  les  in- 
dications placées  sur  les  gravures.  Il  est  indispensable 
en  effet  de  consulter  les  gravures  pour  connaître  l'ori- 
gine des  tableaux  et  les  cabinets  ou  galeries  auxquels  ils 
ont  appartenu. 

Les  élèves  recevraient  en  outre  des  notions  d'archi- 
tecture et  de  perspective. 

Ils  devraient  surtout  se  livrer  à  des  études  sérieuses  du 
dessin  et  de  la  peinture.  Ces  études  auraient  principale- 
ment pour  objet  la  reproduction  et  la  copie  d'un  cer- 
tain nombre  de  tableaux  des  grands  maîtres  de  toutes 
les  écoles.  Il  n'y  a  pas  en  effet  de  meilleur  moyen  pour 
connaître  les  procédés  de  chaque  maître,  que  de  s'effor- 
cer de  traduire  ses  œuvres  sur  la  toile  avec  le  pinceau. 

Le  travail  d'analyse  qui  est  nécessaire  pour  rendre  le 
dessin  et  la  couleur  du  peintre  qu'on  copie,  vous  initie 
profondément  au  secret  de  sa  manière  et  vous  permet 
de  reconnaître  ensuite  toutes  ses  productions  avec  uîie 
extrême  facilité. 

Enfin  les  élèves  devraient  apprendre  l'art  si  important 
et  si  difficile  de  restaurer  les  tableaux ,  de  manière  à 
pouvoir  faire  plus  tard  ce  travail  eux-mêmes  ou  du 
moins  le  diriger  habilement.  On  éviterait  ainsi  ces  dé- 
plorables mutilations  dont  les  chefs-d'œuvre  placés 
dans  nos  musées  portent  la  trace.  Les  tableaux  exposés 
dans  les  collections  particulières  n'éprouveraient  plus 
ces  dédains  qui  se  traduisent  souvent  par  des  expres- 
sions trivialis  mais  énergiques.  On  dit  parfois  de  cer- 
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tains  tableaux  anciens,  en  employant  le  langage  des  ate- 
liers :  «  c'est  une  croûte,  c'est  un  panas  !»  Eh  !  oui,  sans 
doute ,  ces  tableaux  méritent  quelquefois  ces  expres- 
sions méprisantes  ;  mais  pourquoi  ?  parce  que  leurs  qua- 
lités primitives  ont  disparu  sous  la  main  des  profana 
teurs  qui  détruisent  sous  prétexte  de  restaurer,  et  opè- 
rent ce  que  dans  un  langage  vulgaire  on  appelle  le 
récurage  des  tableaux 

Je  viens  de  donner  plus  haut  le  programme  des  étu- 
des de  l'école  des  peintres  experts.  Rien  ne  serait  plus 
aisé  que  d'annexer  cette  nouvelle  école  à  celle  des 
Beaux-Arts.  Pour  stimuler  le  zèle  des  élèves,  on  pour- 
rait y  fonder  des  prix  et  permettre  aux  lauréats  d'aller 
étudier  en  Italie,  en  Espagne,  en  Belgique  et  en  Hol- 
lande, tous  les  maîtres  et  toutes  les  écoles. 

Ainsi  formés  par  ce  haut  enseignement ,  les  peintres 
experts  recevraient  la  destination  que  l'État  donne  aux 
élèves  de  l'École  des  Chartes,  Il  choisit  parmi  ces  der- 
niers les  répétiteurs  et  professeurs  de  l'école,  les  archi- 
vistes des  départements,  les  bibhothécaires  ou  employés 
dans  les  bibliothèques  nationales.  Le  Gouvernement 
choisirait  aussi  parmi  les  peintres  experts,  les  profes- 
seurs de  l'École  et  les  conservateurs  de  ses  musées. 
Les  villes  de  province  qui  possèdent  des  musées  pour- 
raient être  tenues  de  choisir  leurs  conservateurs  parmi 
les  anciens  élèves  de  l'école  du  gouvernement. 

Enfin  les  peintres  experts  pourraient  devenir,  en  ma- 
tière de  tableaux,  les  conseils  de  l'État  et  des  particu- 
liers. L'État  leur  donnerait  la  mission  d'acquérir  pour 
les  musées  les  échantillons  manquant.  Quant  aux  parti- 
culiers, ils  pourraient  s'adresser  avec  une  confiance  ab 
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soliie  aux  peintres  experts  sortis  de  l'école  du  Gouver- 
nement, et  les  consulter  sur  la  valeur  et  sur  l'authen- 
ticité des  tableaux  qu'ils  voudraient  vendre  ou  acquérir. 
De  cette  manière  les  tableaux  se  vendraient  à  leur  prix 
véritable. 

Tel  est  l'exposé  sommaire  delà  mission,  des  études, 
des  connaissances  et  de  Futilité  des  hommes  à  qui  le 
Gouvernement  donnerait  le  diplôme  de  peintres  ex- 
perts, 

La  création  de  cette  école  me  paraît  un  des  meilleurs 
moyens  de  remédier  à  l'état  de  choses  regrettable  que 
j'ai  signalé  dans  le  cours  de  cet  ouvrage  et  d'améliorer 
la  situation  de  toutes  les  grandes  collections  de  peinture. 


Ma  tâche  est  achevée.  J'ai  fait  tous  mes  efforts  pour 
la  remplir  complètement.  Dans  le  consciencieux  examen 
des  tableaux  du  Musée  auquel  je  viens  de  me  livrer, 
j'ai  la  conviction  de  n'en  avoir  pas  omis  un  seul  vrai- 
ment important,  dont  l'attribution  pût  donner  lieu  à 
quelque  observation  ou  à  quelque  controverse.  Si,  ce- 
pendant, malgré  toutes  mes  recherches,  quelques  ta- 
bleaux exposés  sans  attributions  avaient  pu  m'échapper, 
j'invoquerais,  pour  m'excuser,  différentes  raisons. 

D'abord,  par  suite  de  l'ouverture  successive  et  en- 
core assez  récente  de  galeries  considérables,  j'ai  eu 
peu  de  temps  pour  étudier  des  tableaux  très-nombreux. 
Dès  lors,  j'ai  dû  m'attacher  surtout  à  traiter  les  ques- 
tions les  plus  graves  et  les  plus  urgentes. 

Ensuite,  je  dirai  qu'il  me  paraît  presque  impossible 
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de  livrer  au  public  un  travail  absolument  complet  sur 
le  Musée  du  Louvre.  En  effet,  l'administration,  dans 
ses  hésitations  consciencieuses,  efface  incessamment 
des  attributions  sur  les  cadres.  Il  en  résulte  que  Fob- 
servateur  qui  aurait  la  prétention  de  la  suivre  dans  cette 
voie,  et  de  marcher  toujours  derrière  elle  pour  rectifier 
toutes  ses  erreurs,  ne  pourrait  jamais  clore  son  travail. 
Quant  à  moi,  j'ai  pris  le  parti  de  soumettre  aux  lec- 
teurs des  observations  que  je  me  suis  efforcé  de  rendre 
aussi  complètes  qu'elles  peuvent  l'être,  lorsqu'il  s'agit 
d'un  Musée  où  rien  n'est  jamais  définitif,  et  d'une  ad- 
ministration dont  la  méthode  de  travail  ressemble  beau  • 
coup  à  celle  de  Pénélope. 
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